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د. صبري حافظ 


أفى لاط ابإانوري 


دراسات نظرية وقراءات تطبيقية 


استهلال 
أفق الخطاب النقدي 


يكشف هذا الكتاب عن هاجس أساسي من هواجس النقد. أو وظيفة أخرى من وظائف الخطاب 
النقدي لم تعالجها الدراسة التي تناولت وظائف النقد فى هذا الكتاب, وهي وعي النقد بضرورة نقد الذات, 
من خلال تمحيص أدواته المستمر. وإرهاف قدرته كمجال نوعي وإبداعي متخصص على القيام بوظائفه 
المتعددة: وتأمل السياق الذي تدور فيه فاعليته, والتعرف على العرائق التى تحول دون قيامه بما يريد 
النهرض به من مهام ثقافية متنوعة. وهذه الوظيفة العى تتعلق بالنقد نفسه هي الدامفع وراء كتابة العديد من 
الدراسات التي يضمها هذا الكتاب. فالخطاب النقدي يدور في منطقة حساسة من مناطق الإبداع الأدبي 
والمعرفي؛ لأنها أكثر مناطق هذا الإيداع التصاقاً بصناعة ما يدعوه «بيير بورديو» بالرساميل الرمزية. بدء 
برأس المال الاعترافي؛ وانتهاءً يكل أشكال الهيمنة الرمزية في المجال الأدبي والثقافي. ويضع هذا على 
عاتق الحركة النقدية مسئوليات إضافية, أكثرها أهمية بالنسبة لميدان النقد نفسه؛ عملية تمخيص أدوات 
الناقد. وفحص مسلماته ومصادراته الأساسية كل فترة من الزمن: وإرهاف معرفته بما يدور في هذا الحقل 
المعرفي في مختلف الثقافات الإنساتية؛ والاهتمام المستمر بما يمكن أن ندعره ينقد النقد. وإلا انسد الأفق 
أمام الخطاب التقدي وأسنت ممارساته. 


فأفق الخطاب النقدي لا يتشكل من وظائفه فحسب, ولكنه يتجاوزها إلى نطاق فعاليته؛ ومسئوليته 
إزاء نفسه. وتهيئته لمناخ معرفي يرهف قدرة القارئ على التعامل مع كل ثمار النشاطات الأدبية المختلفة. 
فعلاوة على الاضطلاع بالوظائف المتزامنة والمتراكبة التي بينتها في الدراسة الأخيرة بالكتاب في قسمه 
النظري؛ فهو كتاب عن الخطاب النقدي كمجال من مجالات الخطاب الأدبي المتخصصة. ينطلق من مصادرة 
أساسية تتصور نوعا من التلاحم والتفاعل بين علمية النقد وإبداعيته. ويعي أن الخطاب التقدي كجهاز 
معرفي؛ ونظام وظيفي؛ عليه أن يتعامل بشكل دوري مع النقد الأدبي تفسه, باعتياره خطابا متميزا له 
وظائفه المختلفة؛ ومع طبيعة العلاقات الداخلية بين هذه الوظائف. لأننا إذا ما اعتبرنا الأدب نظاماً من 
الأنساق التعبيرية المتفاعلة؛ والتي يعد كل نمط منها نظاماً مستقلاً في حد ذاته. برغم ترابط هذه الأنظمة 
وتفاعلها وتكاملها في بعض الأحيان. فإن التعامل مع الكتابة من خلال مدخل أو مقعرب نقدي وظيفي 
ينشد التعرف على أتماط النصوصء وعلى الأدب ككلء ومن خلال تحديد أو اكتشاف عدد من الوظائف 


7ع 


الصغيرة الفاعلة في النصء والتعرف على علاقات هذه الوظائف التعبيرية: من حيث كون يعضها رئيسيا 
والآخر ثاتويا أو تابعاً. يفرض على الناقد الثتوقف كل فترة من الزمن لتمحيص هذا المقعرب» ومساءلة 
وظائفه المتعددة. 


وهذه المساءلة هى مدار اهتمام هذا الكتاب. الذي يعي أن الخطاب النقدي يشمل كل من التقد 
النظري» والتطبيقيء والتعليمي. وحقى تقد النقد أو الميتانقد مئاع دعمئه/ة أي كل أنساق هذا النظام أو 
الجهاز التعبيري الوظيفي المستقل. فالنقد الأدبي واحد من الأنظمة العديدة المكونة لعالم الاتصال الأدبي 
المتعدد الأجهزة, المتشعب الأنظمة؛ المتباين الأنساق, والعي تندرج أتظمته المتكاملة الأخرى تحت ألوية 
تلاثة: الإنتاج الأدبي؛ التوزيع أو الوساطة, التلقي. ومن البداية سنجد أن مجال الاهتمام الرئيسى للنقد 
الأدبي هو إنتاج نصوص يكون مدار اهتمامها بعض أبعاد مختلف أنظمة الاتصال الأدبي تلك وأهمها 
جميعا النصوص التي تعتير أدبية بسبب مكانتها الثقافية؛ أو التي تعد منتجات جمالية في مجتمع ما. أو 
في عصر ما. وقد اكتسبت مهمة إنتاج هذه النصوص طايعاً رسمياً في معظم المجتمعات؛ وأصبيحت مهمة 
لها قيمتها وسلطتها ومؤسساتها. أو بالأحرى مكانتها في المؤسسة الثقافية, إذ تعتبر نشاطأ ثقافياً قيماً 
فضلا عن كونها عنصراً أساسياً في عملية التأريخ الأدبي. وفى تيسير عملية العناص, أو تفاعلية النصوص, 
التى ينهض عليها كل من الإنتاج والتلقي الأدبيين. 


وإذا كان من المتفق عليه أن الخطاب النقدي؛ هو بالدرجة الأولى نص موضوعه الأساسي هو النص» 
أو النصوص الأخرى. فإن هناك اتفاقا أيضاً على أن النقد الأدبي ليس نشاطاً متجانساً» ولكته مجموعة من 
النشاطات المتداخلة, والمتفاعلة: التي يتم كل منها داخل إطار مؤسسيء ووظيفي؛ مختلف. وعبر قنوات 
توصيل متياينة, وخلال مشاركين يضطلعون بأدوار أو مهمات متغايرة فى العملية الثقافية الشائقة والمعقدة. 
ويمكن تحديد ثلاثة أنواع مختلفة من النشاط النقدي في ثقافتنا المعاصرة, تناظرها ثلاثة أدوار داخل 
إطار الشخطاب النقدي نفسه. وهي: النقد الجامعي, والنقد الذي يتم في إطار الحركة الثقافية العامة, 
والنشاط التعليمي أو المدرسى الذي يستهدف تدريب نقاد المستقبل ودارسيه. وتقابل هذه الأنواح الثلاثة 
أدوار نقدية ثلاثة: الدارس أو المنظر النقدي, الناقد الأدبي المتابع للإنعاج الأدبي والظواهر الثتافية, 
والمدرس. كما تقابل هذه الأدوار الغلاثة؛ ثلاثة أشكال متغايرة ومتباينة من التلقي بطبيعة الحال. 


أما الدور الأول فإننا نتوقع منه أن يضيف شيئا إلى معارفنا النقدية والأدبية. وأن يوسع أفق 
معلوماتنا النظرية والعملية بطبيعة آليّات الأنظمة الأدبية المختلفة وحركياتها. وهذا الدور هو أقل الأدوار 


التي يعتني بها الناقد العربي» بالرغم من أهميته القصوى؛ ومن أنه العماد الذي ينهض عليه النشاط النقدي 
كله 


وأما الدور الثاني: دور القراءة والمتايعة؛ فإنه ليس منفصلا عن الأول بالنسبة لاهتسامات الخطاب 
النقدي النوعية, لأننا نعوقع منه. من خلال إصدار أحكام القيمة؛ وفرز ما تموج به الساحة الأدبية من إبداع, 
أن يساعدنا على أن نعقل ما فيها من لغط واختلاط؛ وأن يكون وسيطأ بين النصْ الأدبي والجمهور؛ وأن 
يساهم فى صياغة الذوق الأدبى وفي تغييره كلما لزم الأمرء وأن يؤثر على عمل الكتاب المبدعين من خلال 


نيك 


مباركة مغامراتهم وتشجيعهم على المضي فبهاء أو مساعدتهم على إدراك أنهم يطرقون سبيلاً مسدوداً, 
وعليهم البحث عن سبل أخرى. كما نتوقع مله كذلك أن يطبىء بعض أبعاد العملية التنظيرية ذاتها. بأن 
يرود خطاها في المسارات الواعدة بأثرى الاستقصاءات. 

أما الثالث فإننا تتوقع منه تدريب الطلاب وإعدادهم لدخول عالم الأدب من خلال إتاحة المعلومات؛ 
والنماذج, والأفكار. التي تساعدهم على فهم آليات عمليتي الإبداع والتلقي؛ وربما المشاركة الفعالة فيهما. 
هذا فضلاً عن نقله للتراث الأدبي والنقدي للمجتمع من جيل إلى آخر. وهذا الدور؛ بالرغم من خطررته؛ هو 
أقل الأدوار بروزاً على الساحة الأدبية: لأنه يدور كلية في إطار المؤسسة الجامعية التي يوشك دورها 
النقدي. على الصعيدين الفكري والمهني معاء أن يتوارى كلية في ظل مناخ التردي الفكري والثقاقي الذي 
تعيشه الأمة العربية في العقدين الماضيين. 


وإذا ما أردنا تحويل هذه الأدوار إلى مغاهيم مجردة. فأولها دور إدراكي تجريدي. والثاني تقييمي 
معياري؛ والثالث عملى توجيهي. وتحت لواء هذه المفاهيم الثلاثة تتعده أشكال الخطاب النقدي من حيث 
صورها النصية. فهناك البحث النقدي, والرسالة الجامعية العى تدرس موضوعا محددا. والمسع النقدي 
الذي يسعى لاستيعاب ظاهرة أوتغطية نشاط أدبي محدد. رالملاحظات النقدية العابرة التي تنشر في 
الصحف, والحديث أو الحوار الذي يجريه الناقد مع كاتب بعيئه, والمقال النقدي: والكتاب المدرسي, 
وغيرها. أما الموضوعات التي تعالجها هذه الأشكال النصية المتعددة فإنها أكثر من أن تحصى لأنها تمتد 
على طول الخط الواصل بين مصادر المتعة الجمالية: والأبعاد والدلالات السياسية للأعمال الإبداعية. ولتعدد 
أشكال الخطاب النقدي وموضوعاته فإنه من المستحيل أن تنهض أي معالجة نظرية للخطاب النقدي على 
أساس أي منهما أو كليهما. ولكنها لابد من تأسيس هذه المحاولة على أساس الوظائف الثلاث السابقة, 
خاصة وأنها هي الوظائف الدائمة التي نواجهها على امتداد تاريخ التقد الأدبي الطويل. 

وهذا هو السبب في أن هذا الكتاب لايعالج موضوعاً نقدياً واحداً وإئما يضم بين دفتيه مجموعة 
متجانسة من الدراسات التي جعلت التقد مدار اهتمامها. صحيح أنه لا يعناول جميع أشكال الخطاب النقدي, 
وإن تناول أكثرها أهمية؛ ولكنه يعي أن الوظيفة الإدراكية هي الوظيفة الأساسية فى غالبية أشكال الخطاب 
النقدي. وأن الوظيفتين الأخريين تابعتان لها أو ثانويتان بالنسبة إليها. وهذا الوعي هو أحد مصادر الكتاب 
الأساسية التي ينطلق متها دون أن بخصص أيأ من دراساته لتفاولها. ولذلك .خصص نصف عدد صفحاته 
تقريباً للدراسات النظرية؛ إدراكا لأهمية الاستقصاءات النظرية التي انتابت النظرية النقدية في هذا القرن. لأن 
القرن العشرين هو قرن الثورة النقدية الكبرى؛ حيث أن ما تحقق فيه على الصعيدين النظري والمنهجي يعادل 
كل ما تحقق قي هذا المجال المعرفي منذ أرسطو وحتى وفود الشكليين الروس إلى الساحة النقدية. 

وإذا كان كاتب هذا الكتاب قد مارس هذه الأدوار النقدية الثلاثة: فإئه يدرك أن صدوره عن الحركة 
الثقافية والأدبية فى مصر بأفقها العربي الرحب. وليس عن المؤسسة الجامعية فيها يمنظورها الإقليمي 
الضيق؛ قد غلب الدور الثانى؛ دور الناقد الأدبي المتابع للإنتاج الأدبي والظواهر الثقافية؛ على الدورين الأول 
دور المنظر. والثالث دور المدرسء فإن انتماءه للمؤسسة الجامعية بمعناها الواسع والشاملء وليس بمعناها 
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الإقليمي الضيقء في السنوات الأخيرة من حياته النقدية. ساعده على تحقيق نوع من التوازن في نشاطه 
الأدبي بين هذه الأدوار الثلاثة. وكان من نتيجة هذا التوازن أن تزايد اهتمامه بالجائب التنظري والتنظيري من 
العملية النقدية؛ وهو الاهتمام الذي يشمل القسم الأول من هذا الكتاب بعض ثماره النقدية. 


وفي هذا المجال النظريء فقد سعت الدراسات التي يصّمها القسم الأول من هذا الكتاب إلى المزج 
بين تناول الاستقصاءات النقدبة الحديثة: وإدارة حوار بيئها وبين تراثنا النقدي الزاهرء وخاصة لدى «عيد 
القاهر الجرجاني» العظيم. صحيح أن جزء كبيراً من ثمار اهتمام الكاتب بالنظرية النقدية الحديثة غائب عن 
هذا الكتاب- لأنه دار في سياق الحوار بين النظرية والتطبيق؛ وتناول عددا من الأجئاس الأدبية الأخرى التى 
لا مجال لإدراج أي منها في هذا الكتاب؛ حتى يخلص كلية للنقد كمجال نوعي متميز؛ وسوف تظهر ثمار 
هذا الجدل في كتب أخرى تعناول السياقات القتي دارت فيها ممارساتها النقدية؛ وخاصة في كتاب قادم عن 
(الحساسية الجديدة) وآخر عن (تحولات الخطاب الروائي)- إلا أن ما ينطوي عليه هذا الكتاب يشهد بمدى 
التحول صوب النشاط النظري والعنظيري في السنوات الأخيرة. ومع هذا فإن أقدم دراسات الكتاب قاطبة, 
وهي الدراسة التي تتناول علم الجمال عند «كروتشه» قد كتبت عام 1454: مما يشير إلى تأصل هذا 
الاهتمام لدى الكاتب منذ بداية حياته الأدبية؛ وقبل عمله في المؤسسة الجامعية بزمن غير قصير. 


فثمة وعي مضمر في جل دراسات هذا الكتاب بالجدل بين الوظائف والأدوار والأشكال النوعية 
للخطاب النقدي. يدءً من النشاط التنظيري أو الدراسة التخصصية للأدب؛ بما تنطوي عليه من نشاط نظري 
يستهدف التعرف على الظواهر التاريخية ووصفها وتبويبها وتنميطها وإكتشاف آلياتها الفاعلة. ويما 
تتضمنه من اجعهادات تأويلية. تتصل بعالم المعنى داخل التص؛ وبالعناصر المبلورة له. أو المشاركة في 
صياغته, أو بما تومئ به من سياق تأريخي يحاول تصئيف وفرز الأشكال والمراحل والاتجاهات الأدبية 
ودراسة تتابعها وعلاقاتها الزمنية من أجل صياغة صورة واضحة لماهية التراث الأدبي. ذلك لأن في وعي 
كل دراسات هذا الكتاب إدراكآ لجدلية العلاقة بين الوظائف الثلاثة. ويقينا بأن الوظيفة الإدراكية تشكل 
منطلق هذه العملية يرمتهاء واهتماما يفاعلية العلاقة بين النظرية النقدية والتطبيق النقدي ودائريتها. بمعني 
أن التطبيق يكتشف أرضا جديدة يطرحها للاستقصاء النظري الذي ما يلبث بدوره أن يبلور مجموعة من 
المقولات النظرية التى ترود عملية التطبيق. وترهف فاعليتها فقتكشف من خلال ذلك عن أرض جديدة, 
وزوايا بكر تطرحها على النظرية بالعالي وهكذا. هذا فضلاً عن أهمية الاستقلالية الجمالية, وتفاعلية 
الأنساق قي العمل النقدي, وكلها عناصر تنطوي على يقين مضمر بأن النقد خلق مستقلء له فعاليته 
واستقلاليعه كنشاط وظيفي : وكمؤسسة مستقلة داخل مؤسسة الأدب الأوسع والأشمل. 

هذا هو القاسم المشترك بين دراسات هذا الكتاب؛ بالرغم من أنها كتبت على فترات متباعدة: تمتد 
من نهاية الستينيات؛ تاريخ كتابة أقدم دراسة فيه عام 1519 وتستمر حتى بدايات التسعينيات: زمن أحدث 
دراساته. أو هو مساق البئية المضمرة التي تسري في هذه الدراسات؛ وتشدها بخيوط غير مرئية؛ أو بتوع 
من الملاط الخفي: كما هي الحال في حجارة الأهرام. لكن للكتاب بالإضافة إلى هذه الوشائج المضمرة التي 
تشد دراساته بعضها إلى البعضء بنيعه الثقدية المعلنة. العي يشير إليها تقسيم دراسات إلى دراسات 
نظرية؛ وقراءات تطبيقية. وله أيضا منظوره الذي يجعل هموم الثقافة العربية. والحركة النقدية العربية» 


مك 


شاجسه الرئيسي ١‏ حتى وهو يتناول كتيا أجتبية. 


فقد تناولت في القسم الثاني من هذا الكتاب أربعة كتب أجنبية. اثنان منها بعيدان عن هموم الثقافة 
العربية» ولكنهما قريبان منها بشكل غير مباشر هما كتاالب «مارشال بيرمان» عن الحداثة2 وكتاب 
«جراس» عن الأدب والسياسة. أثار أولهما قضية الحداثة من منظور شديد الأهمية بالنسبة للدارس العربي» 
ولقضايا الحداثة العربية معا. بيتما كان همي عندما كتبت عن «جونتر جراس» أن أقدم كاتباً مهما إلى 
القارئ العربي, لم يتح له أن يعرفه بشكل واف. وأقدم معه في الوقت نقسه قيمة جوهرية. لاتزال ثقافتنا 
العربية المعاصرة في أمس الحاجة إليهاء وهي قيمة الكاتب/ الموقف, أو الكاتب الذي يلعب دور الضمير 
في واقعه. 

أما الكتابان الأجنبيان الآخران» فإنهما يتصلان بقضايا الآدب العربى اتصالا مباشراً. ويقدمان 
نموذجين مهمين في هذا المجال؛ يهتم أولهما بالتحليل التطبيقي المتقصيء بيئما يعمد ثاتيهما إلى المسح 
الأدبي الموجز. وهما كتاب (العمى والسيرة الذاتية) لباحثة جامعية لبنانية تكتب باللغة الانجليزية وتعسل 
بالجامعات الأمريكية. والكتاب الذي حرره «روبن أوستل», وهو مستشرق انجليزي. عن (آداب الشرق 
الأوسط الحديثة). ويدذلك قدم هذان الكتابان نموذجين من إسهامات الخطاب الاستعرابي الجديد. الذي 
تتضافر فيه جهود الباحثين الأجانب والياحثين العرب الذين يعملون في الجامعات الغربية لتغيير طبيعة 
الخطاب الاستشراقي القديمء وإعادة تأسيسه بشكل جذري. كما انطلقت الدراسة العى تناولت الكتاب الأخير 
من الوعي بالجدل المستمر بين ما يدور في الساحة الداخلية ومايدور في الساحة الدولية. والجدل بين 
المشهدين. 


وقد اهتمت الدراساث التطبيقية في هذا القسم بالبعدين الجامعي والعربي في الحركة النقدية, 
وبأهمية القضايا النقدية المثارة فيهما. فتناولت دراستين جامعيتين مصريتين في هذا المجال: أولاهما لباحث 
من جيل الستينياتء, تكون علميآ في مرحلة كانت الجامعة فيها لاتزال في حالة أقل ما يمكن أن يقال عنها 
أنها مرضية علمياً: والأخرى لباحثة شابة موهوبة من الجيل الجديد. عانت من أزمة الجامعة المصرية؛ كما 
يعاني منها كل الباحثين الشبان؛ بعد أن عصفت بها رياح النقط والانقتاح المسموم. وتناولت كذلك دراستين 
عربيتين أولاهما لناقد عراقي قام بدور مهم في إعادة تقييم المكانات الأدبية: وهو دور أولته الدراسة 
عنايتها, والثانية لناقد سوري جهير الصوت, ضثيل الإنجاز. أرادت محاولة تناوله هنا أن تنبه من تأخذهم 
سطوة الجعجعة المنهجية؛ والإرهاب التجديدي إلى أن الصوت المرتقع يصدر غالبا عن الطيل الأجوف. 

أما الكتب الثلاثة الباقية فإنها كتب استشارت اهتمام الكاتب لأسباب تكشف عنها دراساتها. إذ 
يدور اثنان منها في مجال العلاقة المعقدة بين الأنا القرمية والآخر الغربى؛ ويحاول أولهما وهو كتاب 
«محمود شاكر» المهم أن يعيد تأسيس تاريخنا الأدبي الحديث على قاعدة جديدة: وأن يغير المقاشيم 
الراسخة في تفكيرنا الأدبي تغييراً جذرياً. بينما يعمد ثانيهما إلى الاهتمام بصورة مصر كما تبدت في عيون 
الغرياء. أما الكتاب الثالث فإنه يقدم نوع من النشاط النقدي الذي يستهدف اسعنقاذ الذاكرة القرمية 
وإرهاف المخيلة. وبوشك أن يزاوج بين الدراسة النقدية والتأليف الإبداعي. 
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فإذا استطاعت هذه الدراسات أن تغير أهتمامك بالئقد ‏ يا قارئي العزيز ‏ وأن تطرح عليك بعض 
شجونهء فإنها تكون قد أدت بعض ما تصيو إليه. أما إن أثارت لديك الرغية في التعرف على آليات 
العملية النقدية. وفي قراءة اجتهاداتها النظرية؛ واكتشاف مفاهيمها الجديدة: فإنها تكون قد حققت غايتها. 


القاهرة ٠١‏ سبتمبر 1984 


صبري حافظ 


ولردلك 


دراسات نظرية 


النظرية النقدية الحديثة 


مركزية الإنسان وقضايا المرأة وأدب الآخر 


ثمة تصور شائع بأن النظرية الئقدية الحديثة العي جعلت من الاهتمام بالعناصر النصية. وطريقة 
تقديمهاء وصيغ تشكلاتها في العمل الأدبي. هجال اهتمامها الأول. نظرية شكلية ومعادية للنزعة 
الإنسانية؛ أو للقيم الأخلاقية الراسخة التي انطلقت منها كثير من التصورات النقدية القديمة حول الأدب 
ووظيفته الإنسانية ودوره الاجتماعي . وهو تصور مغلوط يرى أن مركزية النصي في النظرية النقدية الجديدة 
قد تحققت على حساب مركزية الإنساني في النظريات السابقة. لأن هذه النظرية النقدية أو الأدبية الحديثة 
التي بدأت إضافاتها النظرية مع التحول الكبير في النظرة إلى اللغة على أيدي «فرديئاند دي سوسور» قي 
العقد الأول من هذا القرن. ثم تواصلت مع كشوف «الشكليين الروس» واعمال «ميخائيل باختين» الميهرة 
في العشرينيات. وانجازات «مدرسة براغ النقدية» واستقصاءات «مدرسة كيمبريدج الانجليزية» و«مدرسة 
فرانكفورت الألمانية» في الثلائيئيات؛ وكشوف «لوكاتش» و«هدرسة جينيف» و«مدرسة النقد الجديد 
الأمريكية» في الأربعينيات: وجهود «جريماس» و«يارت» ووجولدمان» والبئيويين الفرنسيين في 
الخمسينات؛: وصولاً إلى استقصاعات التفكيكيين و«مدرسة جامعة ييل الأمريكية» في الستنيات, 
ومحاولات ما بعد البنيوية في السيعينيات والثمانيئيات. هذه النظرية النقدية إذا ما أخذت على أنها نشاط 
كلي متكامل ودائم العحول تنطوي برغم اهتمامها البالغ بما سماه «رولان بارت» بمسئولية الصيغ أو 
الأشكال الأدبية كدمة 5ه 119[أأ5«وم5ء7 على مجموعة من الرؤى والقيم الإنسانية التي تشكل منهوما 
كاملا للإنسان. ومنظومة متكاملة من التصورات المتعلقة بالقيم الأخلاقية بالمعتى التقليدي والإنساتي 
القديم لهذا المصطلح. لأن من العسير أو بالأحرى من المستحيل على أي تصور نقدي للأدب أن يخلو من 
تصور فلسفي للإانسان مهما كان انشغال هذا التصور بالعناصر التي تهب العمل الأدبي أدبيته؛ لا بتلك الي 
تنشغل بمرجعيته أو تبلور دوره الفلسفي أو الاجتماعي؛ كما كان الحال في النظريات النقدية القديمة من 
«أفلاطون» وحتى «كروتشه» ٠‏ 


لكن هذا المفهرم الجديد للإنسان لا يسفر عن نفسه في النظرية النقدية الحديثة من خلال تبريرات النقد 
للأدب على أسس أخلاقية أو تعليمية أو اجتماعية: كما فعل عدد كبير من منظري الأدب في ردهم على ما 
سماه «دافيد ديتشيس» بالمعضلة الأفلاطونية العي استأثر الرد المباشر أو غير المباشر عليها بالكثير من 
دفاعات النقاد عن الشعر خاصة:؛ والأدب بصفة عامة. منذ أن أتام أفلاطون جمهرريته الأخلاقية: ونفى منها 
الشعراء. وشكك في مصداقيتهم. وفي قدرتهم على تقل رؤاها المثالية إلى القراء: وإئما من خلال تمحيص 
المصادرات التي تنطوي عليها النظرية الأدبية ذاتهاء والتعرف على تصورها المضمر للإنسان؛ لأنني أزعم 


لح لك 


هنا أن لحوء النظرية الأدبية عبر مسيرتها السابقة على الإضافات الحديثة لها إلى تلك التبريرات الأخلاقية 
أو الاجتماعية دفعها إلى تبنى تصور هذه التبريرات عن الإنسان, بما في ذلك مسالبها وتحيزاتها ضد 
قطاعات عريطة من المجتمع الإثسائى»: وخاصة المرأة والطبقات المخطهدة والأقليات المختلفة. وتسعى 
هذه الدراسة إلى التعرف على إسهامات النظرية النقدية الحديثة في تغيير مجموعة من العتصورات الأخلاقية 
والاجعماعية الراسخة العى تنطوي على درجات متعددة من انتهاك الإنسان أو إغفال بعض حقوقه الأساسية, 
والتي كانت تندرج عادة في منطقة المسكوت عنه أو المضمر فى ممارسات النظريات النقدية القديمة. حيث 
كان لجوء هذه النظريات إلى التعميمات الأخلاقية والاجتماعية يخني فى كثير من الأحيان تبنيها الجاهز 
لمقهوم هذه التعميمات للإنسان. 


وتغير الطريقة التي يتجلى بها مفهوم الإنسان في النظرية النقدية الحديثة لا ينفصل بأي حال عن 
مجموعة التحولات التي انتابت الخطاب النقدي الجديد نفسه.؛ أو عن التغيرات التى أجراها على متطلقات 
العملية التقدية ذاتها, لأن جوهر التغير الذي انعاب الخطاب النقدي في هذا القرن وجه جل عنايته إلى 
منهجية التناول النقدي والطريقة التى يتعامل بها مع النص الأدبي ومداخل هذا التناول؛: أكثر مما اتاب 
التعليلات والتبريرات الفكرية والفلسفية للعملية النقدية, وبالتالى للعملية الإبداعية ذاتها. لكن هذا التحول 
الذي يتجلى في التركيز على المقتربات المنهجية ينطوي على أجوبته الخاصة على كل أستلة الأدب 
المعرفية والفلسفية والإنسائية وتصوراته المهمة عنها. كما ينطوي على علاقة استقصاءات النظرية الأدبية 
الجديدة بحقوق الإنسان كمفهوم فلسني بالدرجة الأولى, وحتى كنشاط يستهدف إنصاف قطاعات إنسانئية 
معيئة درجت النظرية النقدية القديمة على غمطها حقوقها. أو الاستخفاف بتلك الحقوق على احسن تقدير. 
فتتاول العلاقة الخاصة بين النظرية الأدبية وحقوق الإنسان لابد أن يأخد قي اعتباره أننا نتعامل مع مجال 
نوعى محدد. تختلف طبيعة تناوله لعلك القضية الحساسة عن التناول السياسي المباشر لها فى النشاطات 
المختلفة للدفاع عن حقوق الإنسان السياسية والاقتصادية والاجتماعية. لأن تناولها لهذه القضية لابد أن 
يتجلى بأشكال غير مباشرة في تناولها للمجال النوعى الذي تستهدف التعامل معه. وهو التصور النقدي 
للأدب والتعامل التطبيقي معد. 


فكل نشاط إنساني مهما بلغت درجة تخصصه أو اتشغاله بهمومه النوعية المحددة ينطوي على 
مجموعة من المصادرات الأساسية والفلسفية حول الإنسان, وبالتالي على فهم معين لما هو حق مشروع له 
ولما هو تجاوز لتلك الحقوق. ولا يمكن لنا سبر طبيعة التغيرات التي انتابت موقفه من الإنسان وحقوقه 
دون تمحيص تلك المصادرات الفاعلة وغير المعلنة عادة فيه. وحتى تكشف هذه الدراسة عن طبيعة هذه 
التغيرات في مجالين أساسيين من مجالات استقصاء النظرية الأدبية لطبيعة العلاقة بين النص الأدبي 
والواقع الذي يتعامل معه ويتغيا الفاعلية فيه. وهما: أولاً مجال تصوير المرأة والتعبير عنها والمساهمة 
فى تحديد دورها ومدى إسهام هذا كله في منحها حقوقها أو عرقلة حصولها عليها. وثانيا: مجال التعامل 
مع إحدى الأقليات المضطهّدة العي حرمت لوقت طويل من فرصة التعبير عن نفسها؛ ناهيك عن استخدام هذا 
التعبير للتحرر من الاضطهاد. عليها أن تتعرف بداءة على كيفية حفاظ تجليات الردود النظرية المخعلفة 
على المعضلة الأفلاطونية على مجموعة من المصادرات التى عرقلت حصول كل من النساء والأقليات 
المضطهدة على حقرقهاء وكيف واجهت التغيرات الجديدة التي انتابت النظرية الأدبية مع ما دعوته مرة 
بالانفجارة النقدية الحديثة هذه العراقيل وشاركت فى الإجهاز عليها. لذلك علينا العودة قليلاً إلى الوراء 
لاستعراض ردود فعل النظرية الأدبية على المعضلة الأفلاطونية وما تنطوي عليه من تصورات معرقية للأدب 
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وللإنسان على السواء. 


الدفاع النقدي عن الأدب: 


كان مفهوم أفلاطون للأدب أو بالأحرى للشعرء فقد كان الشعر في المراحل الأولى من تطور النظرية 
النقدية. وهو الممثل الأكبر للأدب أو البديل الدائم عنه؛ جزء يتجزء من تصوره المعرفي أو الابستمولوجي 
للعالم؛ ٠‏ لأن «اعتراض أقلاطرن الأول على الشعر اعتراض ابستمولوجي منحدر من نظريته في المعرفة٠‏ فإذًا 
كانت الحقيقة تتكون حقا من المثل التي ليست الأشياء ء إلا انعكاساً أو محاكاة لهاء فمعنى ذلك أن كل من 
يحاكي هذه الأشياء. إنما يحاكي ما ضو محاكاة, وهكذا ينتج شيئاً يكون شديد السعد عن الحقيقة 
المطلقة»١١).‏ وقد صاغ أفلاطون اعتراضاته على الفن في ثلاث نقاط أساسية: أولاها أته محاكاة لمحاكاة, 
يجهل صاحبها الاستعمال الصحيح للشيء الذي يحاكيه وطبيعته. وثانيتها أنها محاكاة تستغل قسمة 
وضيعا من الملكات الإنسانية من أجل إرضاء الجمهور. ومن هنا فإنها لا تعالج الحقائق ق الأساسية للأشياء 
باتزان وهدوء وحكمة. بل تعالج مظاهرها السطحية بنزق. أما ثالثتها فهي أن الشعر يُقِيتُ العراطف 
ويرويها بدلا من أن يصيبها بالجفاف, وفيى هذا الاعتراض تصور أفلاطوني واضح يزري بالعاطفة لحساب 
العقل الذي يشكمها بالتروي والحكمة. وكل هذه الاعتراضات الثلاثة مرتبطة بأن الشاعر لا يصدر عن عالم 
المثل, ؛ أو عبن عالم الواقع ٠‏ وإنما عن الوحي الذي تلهمه به عرائس الشعرء؛ وما أدراك ما عرائس الشعر ٠0‏ وقد 
كان على النقد أن ينتظر قروناً عديدة حتى يرفع الرومانسيون هذا الغين الذي وقع على العاطفة وعلى عرائس 
الشعر 


منذ ذلك التاريخ البعيد ومنظرو الأدب يحاولون الدفاع عنه إزاء تلك الاتهامات الأفلاطونية الجائر 

قبرره أرسطو بأند لا يعبر عن الواقعي أو المتعين وإنما عن الممكن والمحتمل وفقاً لقوانين ا 
والاحتمال؛ ومن هنا كان الأدب أكثر فلسفية من التاريخ لأنه يعبر عن الإنساني والعام من خلال الفردي 
والخاص. فعلى الشاعر عنده أن يفضل المستحيلات المحتملة والمقئعة على الوقائع الممكنة غير المحتملة 
وغير المقئعة؛ لأن المحتمل فير الممكن قد يعكس من خلال منطق احتماليته وانطواء هذا المنطق على 
أسياب وجوده حقيقة أعمق من تلك التي يقدمها الممكن غير المحتمل. وجعل من البنية العضوية للعمل 
الأدبي بتراكبها وتعقيدها وانطلاقها من الخلق الإيداعي مصدراً للكشف عما هو جوهري في الواقع والمعرفة 
على السواء: رابطأً بين الفن كشكل والفن كمعرفة. 


كما قدم من خلال النظا م النسقي المحكم لفنون الشعر عنصرأً آخر ينفي اعتباطية الإيحاء ودور عرائس 
الشعر العشوائي عند أفلاطون, ويقيم العمل الأدبى على أسس معرفية ونسقية خالصة؛ كاشفاً عن تبدي 
الحقيقة من خلال البناء. لأن لجوء «أرسطو» إلى إيضاح العمل الأدبي عن طريق التصنيف, وبحثه في أسسن 
كل نوع فني وخصائصه. وضع الرد على اعتراضات «أفلاطون» على طريق جديد يكتشف وظيفة الأدب 
ويبرر دوره من خلال التعرف على ماهيته واكتشاف آليات عمله الداخلية. ويجعل من مسألة البحث في 
خصائصه أفضل رد على اعتراضات الرافضين لهء حيث يضع الإدراك الخيالي للحقيقة في مرتبة أعلى من 
المعرفة العملية والصدق الحرفي الذي فضله «أفلاطون» من خلال تصئيفه للصائع في مكانة أرقى من تلك 
التي يحتلها الفنان في جمهوريته. نأقضا بذلك إحدى مصادرات «أفلاطون» الأساسية التي تفترض الفصل 
بين التعبير والمعبر عنه. وبالتالي بين التصور المتعين في العمل الأدبي وتصور مثالي ثابت ومطلق وله 
اك تغبيره ٠‏ 
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لكن هذا العوازن الأرسطى الدقيق بين الجانبين المعياري والفكري قي العملية النقدية سرعان ما غاب 
عن أفق التبريرات التالية فنحا «هوراس» صرب الجانب النفعي للأدب؛ يينما أكد «لونجينيوس» على 
الجانب الجمالي منه؛ وأدخل القارئ أو السامع أو: بالمصطلح المعاصر؛ المعلقي لأول مرة إلى العملية 
الفئية نجعل استجايته للعمل الأدبي, وتحريكه للعناصر السامية فيه أحد مبررات الفن عنده. وحاول 
«دانتي» المزاوجة بين العناصر الفكرية والجمالية في العمل الأدبي: بينما أبرز «بوكاشير» في رسالته عن 
«دانتي» البعد التعليمي للأدب. واستمر الأمر على هذا المنوال في تبريرات الأدب المختلفة حتى جاء 
«فيليب سيدني» فحاول الرد على المعضلة الأفلاطونية مباشرة بعقد صلة الشاعر بعالم المثل لا بعالم 
الوقائع: وبالتأكيد على أن العالم الذي يبدعه الشاعر أفضل من عالم الحقيقة. لأنه لا يحاكي الأفكار كما 
تنعكس شاحبة في عالم الحقيقة, ولكن كما تتراءى له في صورتها المشالية. لأن الشاعر عنده لا يحاكي 
بالمعنى الأخلاطوني للمحاكاة. وإنما يبدع عالما من المثل الخالصة قادرا على إغراء القارئ بمحاولة 
محاكاته . 


ومن هنا ابعكر مصطلع العدالة الشعرية 156]ؤ:اق عقاء20 التي تعاقب الشرير وتكافئ الخير مثلها 
في ذلك مثل أرقى أشكال العدالة الإلهية.. وهذا ما جعله يضع الشاعر في مكانة أسمى من تلك العي 
يحتلها المؤرخ أد الفيلسوف؛ وكأنما ينتقم من «أفلاطون» الذي أزرى به لأن عمل الشاعر يتطوي على 
عملهما معا ويتجاوزه. وقد استفاد «وسيدني) في تبريره للكفن من كل من «أرسطر» و« لوتجينيوس ١»‏ وإن 
أحال الوجوب الاحتمالي عند الأرل إلى وجوب أخلاقي, والإغواء الجمالي عند الثاني إلى عدالة شعرية 
تحكمها المقاييس الأخلاتية والإنسائية الصارمة. مما جعل عمل الفنان عنده ليس محاكاة العالم الواقعي: بل 
خلق عاتم جديد للجمهور يساعده على تحسين ننسه وواقعه معا يمحاكاته. دامجأ بذلك فكرتى التعليم 
والإثارة فى فكرة الإيداع التي يبلورها بشكل قيمي كما فعل «أفلاطون ». أكثر مما بقصلها بشكل استقرائي 
كما هو الحال عند أرسطو. 


واستمر الحال بعد ذلك من «أدموئد سبتنسر» حتي «ين جونسون» واوبستر» و«ميلتون» و«درايدن» 
و«بوب» و«جوته» و«شيللر» و«وردزورث» و«كوليردج» و«شيلي» و«هوجو» و«بيليئيسكي » و«تين» 
ودوسانت بيف» و«بيتر» و«زولا"» و(«كروتشه». يتحرك بندول التبريرات بين الأخلاقي والاجتماعي 
والتعليمي تارة إلى الجمالي والقلسفي؛ وإلى السامي تارة أخرى.١')‏ يدخلون عليها جانب الذوق مرة, 
ومسألة التقاليد الأدبية أخرى, وضرورات الواقع الاجتماعي أو التاريخي ثالثة: ولكن تظل المسألة في كل 
الأحوال مرتبطة بتبرير الأدب إزاء اتهامات مفترضة بلا جدواه أو لا أخلاقيته. وهذا ما دعا «ديفيد 
ديتشيس » إلى الزعم بأن التنظير للأدب لم يتخلص من إسار المعضلة الأفلاطونية لأمد طويل١‏ لأن تقديم 
«درايدن» لفكرة الععرف ههأأامع0ع6: ووجونسون» لفكرة الطبيعة العامة ةمه او:ء6معع أراد أن ينقل 
الرظيفة التعليمية للأدب من ن مجال الإقناع إلى طرح الأدب لنفسه كمعرفة, 0 كضرب مثميز من ضروبها 
ينتسم بالصدق والحيوية: بينما ركز الرومانسيون من و«ردزورث» حتى «كروتشه» على مبداً اللذة» وعلى 
قدرات الشاعر الخاصة على تجسيم المبادئ الأساسية التي تنيشق من 0 الإنسان ومبادئ الطبيعة على 
السواءء ووضعها في صورة ملموسة حسية تتضافر فيها اللذة. مع الحكمة. وطرحوا في هذا المجال معرفة 
الشاعر الحدسية في مواجهة معرفة الفيلسوف العقلية أو الإدراكية )١(‏ لاء لأند إذا كان الإحساس انفعال فإن 
الحدس لديهم؛ أو ما سماه «كوليردج» بالمخيلة الثانوية, نوع من الفعالية الراقية. خاصة حينما يعبر عن 
نفسه في عمل فني - وقد استطاع كوليريدج وشيلي وكروتشه من بعدهما أن يكشقوا عن الانسجام الحتمي 
بين مختلف أجزا العمل الفنبي: وعن الطاقة الموحدة التي تحقق الاتسجام بين مختلف عناصره ٠‏ 
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وقد استمر النقد التقليدي في هذا المسار حتى يومتا هذا منطلق من الرد على اعتراضات واقعية أو 
مفترضة أو حتى متوهمة. فبرره «مائيو آرنولد» في أواخر القرن الماضي في مواجهة تصور نوع من 
التناقض أو النفي الذي يطرحه عليه العلم. وحاول «ريتشاردز» في عشرينيات هذا القرن أن يقترب به من 
مدارج العلم بتطوير نظرية سيكلوجية في القيمة؛ ونفي كل التعميمات والتهويمات الجمالية من ساحة العملية 
النقدية: وربط التأثير الذي يحدثه العمل الأدبي بتصورات محددة في علم المعنى 5612226165 ومعئى 
المعنى الذي يلوره مع «أوجدن»297. وبالعمييز بين أنواع مشختلفة من المعنى واستعمالات متبايتة للغة. 
وقد أدى هذا الاهتمام بالمعئى وبأنواعه المختلفة إلى العودة من جديد إلى المنهج الأرسطي في الره على 
المعضلة الأفلاطونية. وهذا ما نجده عند «إليوت» في «العراث والموهبة الفردية» أو عند «جون كرو 
رانسوم» في «جسد العالم» !20 الذي يميز فيه بين أنواع الشعر وفقً لموضوعاتها ومنطلقاتها, أو للتحليل 
الأنطولوجي لها من شعر عضوي أو أفلاطوني أو ميتافيزيقى. 


لكن العودة إلى المعيارية مع التقاد المتأخرين ارتبطت بميل إلى التحليل النقدي الذي ينهض على 
مجموعة من العصورات الثابعة للفن والإنسان على السواء. كما أنها أرهفت وعي النقد بالجانبين المقارن 
والمرجعي في العمل الأدبي» وخاصة في تجليها الاجتماعى الذي اهتم النقد فيه بمرجعية العمل أكثر من 
اهتمامه ببنيته النسقية أو التوصيفية. لكن هذه الاستقصاءات المتعددة على اختلاف مناهجها وتباين 
منطلقاتها لم تقترب من منطقة القضايا الإنسانية المسكوت عنها والمضمرة في تصور هذه الاستقصاءات 
الثابت عن الإنسان- ولم تتناول الأدب ونظرياته باعتبارها مستودعاً للكثير من التحيزات الجمعية ضد 
قطاعات عريضة من المجتمع الإنسائي, وخاصة المرأة: والطبقات المضطهدة: والأقليات المختلفة. 


واستمر هذا الحال حتى يعد أن أَحَذ النقد, إزاء تنامي الاهتمام بالعلم مع بدايات هذا القرن, بل ومنذ 
النصف الثاني للقرن الماضي؛: يؤسس استقصاءاته على تلك التي ينجزها العلم في محاولة لاكساب الظاهرة 
الأدبية صلابة الظاهرة العلمية وموضوعيتها. فما أن نشر «تشارلز داروين» )85-١48.5(‏ كتابه الهام عن 
أصل الأتواع والاختيار الطبيعي 56 [2كنلقاآ 2ه قصوع ك8 لاط معأععم3 01 مأعاء0 عط مت عام 
4 حتى شرع «اسانت بيف» (19-1804) و«هيبوليت تين» )9-١1474(‏ في بلورة منهج نقدي يقوم 
على أثر البيئة والعوامل الوراثية؛ بل إن «تين» نفسه كرس السنوات العشرين الأخيرة من حياته لكتاية عمل 
ضخم على غرار كتاب «داروين» يحمل عنوانا مماثلاً هر أصول فرنسا المعاصرة 18 06 018185 1.68 
لمم سعاهمه ممصو عام لاما . وما أن كتب كلود برئار )/8-١81١1"(‏ كتابه الشهير عن الطب 
التجريبي 816م206 ةمه عن ماه طم 1 ) عام 6 حتى طلع علينا «أميل زولا (140ذما-؟. ١9‏ ) 
بكتاب مماثل يحمل عنوان الرواية التجريبية 06,11262181»ء سدددره5 1.6 عام ١١184٠‏ واستمرت بعد ذلك 
استعانة النقد الأدبي بصورة أكير بمنجزات العلوم الإنسانية من الاجتماع والاقتصاد إلى علم النفس وعلم 
الإنسان(الانثرويولوجيا) ٠‏ 


لكن هذا النمط الذي استقت فيه مناهج التقد الأدبي والعلوم الإنسانية مشروعيتها من مرجعية 
المناهج الطبيعية سرعان ما تعرض لمجموعة من الضربات القاصمة في القرن العشرين. بعدما ثبت إخفاقه 
في التعامل مع الظواهر الاجتماعية والثقافية المعقدة التي يتبدى الكثير من ملامحها عبر اللغة, ومن خلال 
آلياتها. فبعد أن سيطرت السلوكية على علم التفس لستوات طويلة أفسحت المجال الآن أمام استقصاءات 
العمليات الإدراكية والفعل الإرادي والتصرفات القصدية. وبعد أن تطورت الدراسات اللغوية من «بلومزفيلد» 
حتى «تشوميسكي» طرحت الكثير من إشكالياتها على العلوم الإنسائية. وأصبح من الصعب على دارس 
العلوم الانسانية عامة؛ والأدب خاصة أن يفصل يين الذات والموضوع بتلك الطريقة الصارمة التي اعتاد من 
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سبقوه القيام بها دون أي شك أر ترددا. 


وهذا ما فتيح الباب على مصراعيه لعودة المعيارية إلى النقد الأدبي من جديد؛ وبطريقة لم يسبق لها 
أن 7 قت تحققت منذ تأسيس «ر أرسطوع لقواعد النقد المعياري في كتابه العظيم «فن الشعر». لأن الشك الذي 
أراقته طرائق البحث الحديفة على مصداتية الأحكام الوثوقية السابقة عن الإنسان رد البحث إلى إرهاف 
أدواته الوصفية والتحليلة والاستقرائية: بدلا من لشسيار قي إصدار: لأحكام القيمة يكل ما تنطوي عليه 
من تصورات أخلاقية عن العالم والإنسان؛ مهما كانت روعة ما تعسم به من حسن القصدء فإن قدرتها على 
الصمود في وجه الأسئلة الجديدة عن دوافم الأداة ومدى تدخل الذاأت في الموضوع محدودة إلى أقصى حد. 
وكان الحل هو التعمق فى البحث عن الخصائص النوعية التى تتشكل عبرها ماهية كل مجال نوعى من 
مجالات النشاط الإنساني. باعتبار أن المعرفة النوعية المعفحصة هي الطريق الوحيد لأي معرفة صلبة. 
وكان هذا هو المنحى الذي اختطه «دي سوسور» فى دراسته المهمة للغة عام ١9١6‏ ودفيكتور 
شكلوفسكي» في بحثه الشهير عن «الفن كأداة» ع1 258 انش» عام 1511١‏ والذي فتح الباب أمام 
استقصاءات الشكليين الروس المبهرة؛ وما ثلاها من بحث جاد فيما اصطلح على تسميته الآنء بعد أن 
بلغت تراكماته حدأً كبيراً؛ بالنظرية الأدبية أو النقدية الحديثة. 


الخطاب النقدي الجديد ومنطلقاته المعرفية: 


والواقع إن أهم ما تتسم به النظرية النقدية الحديثة هر أنها تخلصت من تلك المعضلة الأفلاطونية 
وخلصت الأدب من إسارهاء والأهم من ذلك أنها حررته من أسر مجموعة المصادرات الإنسانية والمعرفية 
العتى أهدرت حقٌ قطاعات إنسانية كبيرة فى التعبير عن نفسهاء. أو سكتت عنه وقمعته بهذا السكوت 
القصدي لأمد طويل. لأن انطلاقها من البحث عن أدبية الأدب؛ وطموحها إلى الكشف عن ماهيته. هر 
الذي طرد من أفق الاستقراء الأدبي كل أسئلة المعضلة الأفلاطرنية الى سيطرت على مسيرة النقد لعدة 
قرون- فلم يعد الأدب معها مشغرلاً بالدفاع عن نفسه إزاء اتهامات حقيقية أو متوهمة, أو مهتماً بتبرير 
ذاته أو دوره. لأن منطلق البحث أ “دبي الجديد ينطوي على مصادرة مهمة ترى أن الأدب نشاط إنساني برر 
نفسه بالفعل من خلال استمراره ٠فاعليته‏ عبر الحياة الإنسانية التي تعرفها. ٠‏ فلم تعرف تاريخياً.ء منذ 
المجتمعات البدائية وحتى اليوم: بوجود حياة إنسانية لم يكن لها نشاطها النني أو الأدبى: منذ رسوم إنسان 
الكهرف المدهشة. وحتى أحدث الأعمال الفنية والأدبية المعاصرة. وهذا الوجود التاريخي للأدب هو الذي 
ينفي عن دائرة البحث أسئلة الوحود. ودرافع الدفاع عن نشاط صمد لعوادي الزمن» واسثمر برغم كل 
متغيراته. وكان من الطبيعي أن يفتح الفراغ من أسئلة الوجود الباب على مصراعيه لأسئلة الهوية. قلم يعد 
السؤال المطروج هو ماهيٍ وظينة الأدب؟ أر ماهي مبررات وجوده؟ بل تجاوز ذلك إلى: ما الذي يجعل 
الأدب أدبا؟ أو القن فناً؟ أي ماهي طبيعة أدبية الأدب, وفنية الفن؟ 


هذه النقلة المنطلقية خلقت نوعاً من القطيعة المعرفية. لا مع الميراث النقدي الذي انشغل بالرد على 
المعضلة الأفلاطونية قحسب, وإنما كذلك مع المفتربات النقدية التي أسست بحثها في نطاق الأيديولوجيا أو 
في العلوم الاجتماعية المختلفة. وكانت هذه القطيعة المعرقية أمراً بالغ الأهمية لأنه قطع صلة النظرية 
الأدبية بالكفير من المصادرات الفلسفية أو الفكرية التي سكتت عن انتهاك حقوق قطاعات عريضة من 
المجتمع الإنساني, أو باركث دون قصد أحيانا هذا الانتهاك وسلمت به. لأنها استهدفت بالدرجة الأولى 
تأسيس استقلالية الأدب باعتباره نظاماً نسقياً ومعرفيا متميزا كمجال للدراسة المتهجية» وجعلته هدف 
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البحث الأدبي النظري: وغايته الأساسية. 


وقد أدى هذا إلى البحث فى. خصوصية المادة الأدبية. وجعلها مدار الدرس النقدي؛ حتى يمكنه 
استخلاص حقائق هذا الفن اللفظى: والتعرف على البنى والأنساق القاعلة فيه. لذلك كان «برريس إيختباوم» 
محقاٌ حينما قال: «إن الطريقة الشكلية استعحوذت على اهتمام شامل وأصويت: همزا ز"الخدله: لسن بسيت 
خصوصيتها المنهجية: وإتما بسبب طبيعة توجهها ا .٠‏ ويعود الفضل في هذا 
التحول المنطلقي الحاد إلى 'تضييق الفجوة بين المشاكل المحددة لعلم الأدب. والمشاكل العامة لعلم 
الفن»(؟) ١‏ واستخدام «إيخنباوم» لمصطاح العلم استخدام عمدي يهدف إلى الاجهاز على الفجرة التقليدية 
بين الإنسانيات والعلوم الطبيعية والاجتماعية من جهة؛ وإلى وضع الجهد الرئيسي للشكليين الروس في 
نطاق الاستقصاء العلمي المغاير كلية للجهد الأيديولوجي أو التكهني الذي كانت تدور معظم الاجتهادات 
النقدية في شياقه. 


ويستطرد «إيختنبارم» قائلا: «بالرغم من إمعان الشكلبين الروس في التخصيصء فإن المفاهيم 
والمبادئ العامة التي أسسوا عليها عملهم تشير بالطبع إلى نظرية عامة في الفن. ولذلك قإن إحياء البلاغة 
615 أو النظرية الأدبية من حالة الركود الشامل الذي عانت منه ليس أمراً بسيطاً من حيث قدرته على 
إعادة طرح عدد من الإشكاليات المحددة, وهدمه لعالم كامل من المفاهيم السائدة حول الفن- وقد نجم هذا 
عن سلسلة كاملة من الأحداث التاريخية, كان أهمها على الإطلاق الأزمة في فلسفة الجمال والتغيرات 
الجذرية في الفن»(4) ٠‏ ويهذه الطريقة يؤسس «إيخنباوم» البعد التاريخي لاستقصاءات الشكليين الروس 
التي شاع أنها مجردة كلية من التاريخانية؛ وأتها مغرقة في نزعتها الشكلانية. إلى حد تجاهلها كلية 
للسياق الحضاري الذي ظهرت قيه. أو الذي صدر عنه العمل القني الذي تتناوله. 


فلم تظهر هذه المدرسة فحسب ياعتبارها محاولة للتخلص من الأزمة التي كانت تعائي منها فقلسفة 
الجمال وقت انبعاثهاء أو نتيجة للكسل العقلي والمنهجى الذي كان يعاني منه مؤرخر الأدب في ذلك 
الوقت. ولكنها ظهرت كذلك. كما يؤكد هناء كنوع من الاستجابة للعفيرات الجذرية التي انتابت الفن في 
عصرها . فقد كان العصر الذي ظهرت فيه هو عصر ازدهار المستقيلية في الأدب والفن في روسياء ولم يكن 
بمقدور المناهج النقدية السائدة؛ بتجاهلها الواضح للبحث النظري؛ واستنامتها لدعة قيمها الجمالية البالية. 
التعامل مع جديد هذه المدرسة الفنية العي تمردت على كثير من المواضعات الفنية والأدبية السائدة. لذلك 
كان أهم ما أعادت كتابات الشكليين الروس تأكيده هو أن النقد الانطباعي أو الصحفي أو حتى الرمزي 
السائد في عصرها قد فقد الوعي يغايته ودوره؛ وموضوع بحثه ومجال هذا البحث؛ إلى الحد الذي أصبح 
وشوة نمه اقرب إلى الوهم منه إلى الواقع. (5) وأن على النقد أن يعيد من جديد تأسيس موضرعه, وأن 
يحدد مجال بحثه ومدار اهتمامه؛ أي أن يطرح من جديد الأسئلة الأساسية: أسئلة الوجود والماهية. 


وقد أدى هذا إلى بدء الشكليينٍ الروس, وهم أول من أسس قراعد المنطلق المعرفي الجديد الذي 
بلورته النظرية الأدبية الحديثة. من ميدأ أن دراسة الأدب لابد أن تتجه نحو الخصوصية والتجسيد: وأن 
تنأي قدر المسعطاع عن تلك الانتقائية غير المنهجية التي اتسم بها النقد السائد فى عصرهاء وكان في 
رفضهم لتلك الانتقائية انصراف واضح عن هذا الخلط الاعتباطي بين المناهج العلمية المختلفة والمشكلات 
المنهجية المتباينة. وقد انطلقوا في هذا الرفض من مبدأ بسيط هر أن هدف الدراسة العلمية والمنهجية 
للأدب لابد أن يكون التعرف على الخصائص النوعية للمادة الأدبية: واستقصاء السمات التي تميز هذه 
المادة عن غيرها من المواد الأخرى. أو بتعبير ياكبسون «إن هدف علم دراسة الأدب ليس الأدب تفسه يل 
الأدبية. أي مجموعة الخصائص التي تجعل عملاً معينا عملا أدبية»(١ 02١‏ لكن تأسيس هذا المبدأ 


لكف 


البسيط. دون اللجوء إلى التهريمات الجماليةء تطلب مقارنة نسق تراتب الحقائق الأدبية ينسق آخر قريب 
منه. وهو تسق تراتب حقائق الأنشطة اللغوية الأخرى. وذلك من خلال المقارنة بين اللغة الشعرية واللغة 
العملية أو النفعية. وكان اختيار اللغة باعتبارها النشاط الإنساني الذي يؤسس عليه الشكليون خصوصية 
التناول الأدبي وتمايزه بالقياس عن أي تناول آخر للغة؛ هو السبيل للتخلص من لجوء الدراسة الأدبية إلى 
المتاهج التأويلية الأخرى في دراسة الأدب. يدءً من التأريخ الأدبي والثقافي إلى المناهج الاجتماعية والنفسية 
وحتى الجمالية. والتوجه صوب مزيد من الاستقراء العلمى والموضوعي للظاهرة الأدبية, مما فتح الباب 
لإثارة الأسئلة حول مصادراتها والمسكوت عنه فيها. 

وقد فصلت هذه المرجعية اللغوية دراسة الأدب عن مجموعة المصادرات المنطقية التى تبنتها النظرية 
النقدية. دون مساءلة حول حقوق قطاعات كبيرة من المجتمع الإنساني وأقلياته. لأنها مرضعت الدراسة 
الأدبية ضمن الدراسات الإشارية 561110165 التي تعتبر النص الأدبى مفردة في نظام كامل من العلامات 
النصية التي تتكون من علاقاتها قواعد الإبداع والتلقي على السواء. وأدى هذا إلى دراسة الإشارة الأدبية 
باعتبارها آداة في عملية التوصيل بين المرسل والمتلقي من تاحية, وباعتيارها علامة لها محتوأها الدلالي 
من ناحية اخرى. 

ومن هنا بدأ تمحيص كل جزئيات النص الأدبي باعتبارها إشارات ثنائية البنية ومزدوجة الوظيفة في 
وقت واحد؛ لا انقصال فيها بين ثنائية العلامة/الدلالة؛ أو بين ازدواجية الدلالة/الوظيفة. وهذا ما أكسب كل 
إشارة دلالاتها داخل النص الأدبي: وفتح الباب أمام التعرف على الدلالات والوظائف المتعددة العي تنهض 
يها داخل البنية النصية- فإدخال المرأة مثلاً, باعتيارها إشارة في نظام شفري معقد للتواصل داخل العمل 
الأدبي: يستهدف ضمن غاياته صياغة صورة العالم؛ وليس الاقتناع بتوصيل صورة جاهزة أو مصاغة سلقا 
عنه0٠‏ وكان إدراك هذه الحقيقة هو المقدمة الضرورية لإدخال الهم الإنساني لهاء والأسئلة المتعلقة يوضعها 
وحقوقها, في قلب النظرية الأدبية نقسها. كما أن الوعي بتراتب العلاقات داخل التنظم الإشارية هو الذي 
كشف عن حقيقة العلاقات التراتبية في بنية المكانات داخل النص الأدبي نفسد. وعن علاقة هذا كله بأنساق 
التراتبات الاجتماعية المستقرة في الإطار المرجعي الذي يصدر عنه العمل. وتبنيه لها. دون الوعي بما 
تنطوي عليه من تحيزات؛ أو ما تتضمنه من حيف بالبعض وتمييز للبعض الآخر. 

كما فتح تأسيس دراسة الأدب على قاعدة من الدراسات اللغوية المقارنة يدلا من دراسات العلوم 
الاجتماعية والفلسفية المجال أمام اليحث في دواقع الرسالة الأديية. ياعتبارها رسالة لغوية لها غاياتها 
وبنيتها. ومد نطاق هذا كله إلى كل جزئية من جزئيات هذه الرسالة ومكوناتهاء بما في ذلك البحث في 
مرسل هذه الرسالة ومتلقيهاء في دوافع المرسل وطبيعة عملية التلقي٠‏ ويموضع «ايخنباوم» هذا التغيير 
الأساسي في منطلق البحث الأدبي الذي استحدثه الشكليون في سياقه التاريخي والأدبي حينما يرجع التفرقة 
الأساسية التي بلورها ليف ياكونينسكي عأقماطلهء!ة1 1.69 بين اللغتين الأدبية والعملية إلى ضرورة فهم ما 
عناه المستقبليون الروس بتوجههم صوب لغة عابرة للمنطق العقلي عع تناقصة! [قصهأغدءودمقم باعتبارها 
الهدف المطلق للقيمة المستقلة للفن التي تغياها المستقبليون. لأنه بدون العمييز بين هذين النوعين من 
اللغة. حيث تنحو اللغة العملية إلى التركيز على الرسالة التي تبتغي توصيلها؛ بينما يتراجع الهدف العملي 
التوصيلي في اللفة الشعرية إلى الخلفية وإن لم يختف كليةء وتبرز بدلا منها سمات أخرى تكتسب 
الخصائص اللغوية الأخرى معها قيمة مستقلة, لم يكن ممكنا الكشف عن حقيقة اللغة العايرة للمنطق 
والمتجاوزة للرسالة الإبلاغية التي سعى المستقبليون إلى تحقيقها . 


> 


وكان هنا التمييز بين مختلف اللغات أو الأنساق الإشارية هو الذي فتح الباب أمام الخطوة المنطقية 
التالية, وهى تلك العى أنجزها «رشكلوقيسكى» فى مقاله الشهير «الفن كأداة» حول تحليل الشكل الفنى 
بعدما استنفد سابقوه عملية تحليل البنية اللغوية في مفرداتها وأصواتها وإيقاعاتها وتراكيبها السياقية. 
ذلك لأن تحليل شكلوفسكى للشكل الفني أجهز على المقولة النقدية الشائعة فى عصره؛ والقائلة بأن الشعر 
تفكير بالصور. فقد أكدت دراسته التناصية أن الشعر يتضمن استعادات كثيرة للصور التي استخدمها 
الشعراء السابقون أكثر مما يتطوي على تفكير بها. وأن هذه الاستعادات هي المسئولة عادة عن ثبات 
أغلبية الصور واستاتيكيتها. وأن الذي يميز الصور الشعرية عن الصور النثرية أنها تتحدد باعثيارها وأحدة 
من أدوات اللغة الشعرية؛ متساوية في الدور والأهمية مع غيرها من الأدوات الأخرى من التوازي والتجاور 
والمقارنة والتكرار والتساوق والتماثل والإغراق» وغيرها من أدوات اللغة الشعرية. 


وكان الكشف عن آليات الاستعادة تلك هو المقدمة الضرورية للوعي بانتقال الأنساق والتحيزات 
الاجتماعية, وعلاقات التراتب السائدة في الأطر المرجعية؛ إلى العمل الأدبي, وثباتها النسبى فيه. كما 

كشف «شكلوفسكي » عن استراتيجية التغريب أو جعل المألوف غريبا باعتبارها واحدة من أدرات الفن 
الأساسية: وكذلك ما دعاه بالصيغ أو الأشكال الاعتراضية أو المعوقة 20652 6060م172 العي تضاعف من 
صعوبة الاستيعاب؛ أو تطيل مداهاء بحيث تصبح عملية استيعاب الرسالة أو الإحاطة بمعانيها ودلالاتها هي 
غاية في حد ذاتهاء وليست مجرد وسيلة لتحقيق غاية. ولذلك فإن من المفروض أن يعمل القن على 
تطويلها؛ إذ يستهدف تحقيق توع من الإدراك مغاير لذلك الذي يتشياه الإدراك العقلي؛ لأنه إدراك الحس 
والرؤية والخبرة لا إدراك القهم التجريدي الجاف. فاللغة الشعرية تتميز عن اللغة النثرية بقدرة تراكيبها 
على التجسيد؛ سواء أتحقق هذا التجسيد من خلال أبعادها الصوتية أو التعبيرية أو الدلالية أو الاجتماعية 
أو من خلالها جميعا . وقد نقل هذا مركز الثقل في التحليل النقدي فيما بعد من التركيز على المحتوى أو 
المعنى إلى الاهتمام بمسألة العوليف أو التركيب الذي تتخلق به عناصر هذا التجسيد. وكان أبرز 
الاكتشافات العي قدمرها في هذا المضمار هو التفرقة المهمة بين ترتيب السرد أو الحبكة ؛5[026 وتتايع 
القصة أو الحكاية 2 كما وردت في تسلسلها التعاقبي٠‏ 


فقد كشف ادراك تباين السرد عن القصة أو الحبكة عن الحكاية في العمل الأدبي عن حقيقة هذا 
الجدل الدائم والدائر في قلب كل عمل فني بين الاثنين. ٠‏ كما فتح الوعي بهذا الجدل الباب أمام مجموعة من 
الاستقصاءات النقدية المهمة حول بنا ء النص الأدبي: تحول معها مفهوم الأدب بالتدريج ليصيح صنوأً لمثهوم 
البناء المسعقل القادر من خلال شبكة أنساقه وبناه على إدارة جدل خلاق بينه وبين أبئية أخرى لها نفس 
الدرجة من التعقيد والاستقلالية. ذلك لأن «شكلوفيسكي» أكد ني مقاله المذكور أن «تصور العمل الفني 
يعم على خلفية من الأعمال الفنية الأخرى ومن خلال العلاقات الترابطية معها. ويتحدد شكل العمل الفني 
بناء على علاقته مع الأشكال والصيغ السابقة عليه فالإبداع كتواز أو تعارض مع أنماط وصيغ سايقة ليس 
مجرد وصف للمحاكاة التهكمية لإ0200 وحدهاء وإنما يتطيق هذا الوصف على أي عمل قتي على 
الإطلاق. فالأشكال والصيغ الفنية الجديدة لا تظهر نتيجة للتعبير عن محتوى حديد. وإنما لعحل مكان 
أشكال قديمة فقدت بالفعل قدرتها على التطور والتعبير»(١١).‏ 


وقد أضاف «ميخائيل باختين» إلى هذا كله بعداً مهماً. وهو بعد وي الخطاب الأدبي بطبيعته 
الحوارية؛ وهو الوعي الذي سينتقل فيما بعد إلى مجالات كثيرة أخرى. ذلك لأن كل خطاب أدبي عنده 
( يعي بدرجة من الدرجات التي تتفاوت حدتها ورهافتها نوعية متلقيه وناقده, ويعكس في ينيته بعض 
الاعتراضات المتوقعة عليهء وبعض التقييمات المحتملة له. ووجهات النظر التي يمكن طرحها في مواجهته 


بنك 


هذا فضلاً عن أن الخطاب الأدبي يعى أن ثمة خطابات أخرى وأشاليت أدبية أخرى يبجانبه. ومن ا 
العناصر الثاوية فيما يسمى برد القعل ضد الأساليب الأدبية السايقة.؛ والموحودة في كل أسلوب أديي جديدء 
هذا التوتر الداخلى أو هده الإشكالية الضمنية العى تتجلى فى تلك النزعة الخنية المضادة للتنميط 
والأسلبة والمناهسضة 1 لأي أصلوتت :سكف صانق 1 وهو الأمر الذي يتحد غالبا مع الرغية المباشرة فى 
المحاكاة التهكسية له ١"‏ 


فمحاكاة شكل أدبي بطريقة تهكمية 02,00 تنطوي بالقطع على درحة من رفض هذا الشكل وإبراز 
عدم فاعليته أو ملاءمته للتجربة. ولفت النطر إلى أهمية الأسلوب الذي يطمح إلى الحلول محله بطريقة 
مراوغة أو غير مياشرة. ويكشف «باختين» من خلال إضاءته لوعى النص بتلك الأساليب السابقة عليه 
ورغبته القوية في الانفلات من سطوتها عن تفرد النص الأدبى ونزعته التحررية من كل سيطرة؛ حتى لوكانت 
سيطرة التقاليد والمواضعات التي تجعل تلقيه ممكناء والتي تيسر عملية إبلاغه لرسالته. وهي الخاصية 
التي تفتيع الباب للععرف على حقيقة مفهوم منظري الأدب المحدثين للإنسان وللحرية. لأن تحول رفض 
التنميط والتبعية إلى خصيصة أساسية من خصائص البنية الأدبية ذاتها يتطوي على مصادرة أساسية 
تفترض أنها عه اماسةان كرا نكا رخا بال تيلاي » ناهيك عن مبدع هذا النشاط نفسه وهو الإنسان. 
وتأسيسٍ علاقة النتص بمجتمع النصوص الأخرى على الجدل الحر والندية والحوار الخلاق يفترض أيضا 
مضادرة أساسية + ا ل ل 


مركزية الذات وحقوق الإنساك: 


والواقع أن تأسيس الشكليين الروس لاستقلالية النص الأدبي؛ ولحوارية النصوص فى مجتمع مترابط 
ومتفاعل من النصوص المتحاورة أبداً. والمتحولة دوما. كان هو المنطلق الذي نهض عليه الكثير من 
الإضافات العالية فى النظرية الأدبية الحديثة. وهو فى الوقت نفسه حجر الزاوية فى تصور هذه النظرية 
الأدبية الحديثة للإنسان, وتأسيسها رؤيتها لحقرقه على قاعدة من هذا الاستقلال والحوارية التى تنهض على 
مبدآ التفاعل الخلاق؛ وليس على مبدأ الفرض أو القهر. لأن استقلال الأدب كمجال للبحث المعرقفي عند 
الشكليين الروس يفترض مبدأ استقلالية كل مجال للبحث المعرفي وجدارته بالاستقصاء الموسع والمتعمق. 
كما ينطوي قي الوقت نفسه على احترام نتاج النشاط الإنساني؛ وهو أمر لا يتوفر بهذه الطريقة المنهجية دون 
افتراض احترام مماثل لمنتج هذا النشاط نفسه. كما أن هذا الاستقلال يفترض يداءة المساواة؛ كما تفترض 
الحوارية الندية التي لا ينهض بدونها أي حوار حقيقي ٠‏ لذلك كان من العسير التسليم بهذين المبدأين مع تبني 
مفهوم عن الإنسان يسلم باضطهاد قطاعات كييرة منه بسيب الجنس أو اللون. فالطبيعة الاستقرائية لنزعة 
الشكليين المنهجية والتي أولت كل جزئيات العمل الأدبي عناية متساوية لم ته تعسق مع التصور التراتبي الذي 
تنطوي عليه العبريرات الأخلاقية أو الاجتماعية للأدب. بل إن استقراءات النظرية الأدبية الحديثة لأنساق 
العلاقات الصائعة لبنية العمل الأدبى والمولدة للدلالة فيه كانت هى التي فتحت الباب لعملية تمحيص كل 
المسلمات التي تنطوي عليها هذه الانساق والتي تتعارض في كثير من تصوراتها مع مبدأي الاستقلال 
والحواريةء ومع مبدأ آخر أضافه البتيويرن وهو مبدأ التحول والحركية. 


فقد كان افتراض هذا الاستقلال والتسليم به ورا ء مفاهيم البنيويين الأساسية حول البئية التي تتسم 
رأي «جان بياجيه» بثلاث سمات أساسية. إذْ «يمكننا القول بأن البنية نسق من العحولات: م تسق 1 


نظام وليست مجرد مجموعة من العناصر ذات الخصائص المحددة. فإن هذه التحولات تنطوي على عدد من 
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القوانين المحددة وهى: أن ما يحمى البنية ويثريها هو التفاعل بين قوانين تحولاتها أو قوانينها العحولية 
التى لا تنتج قط أي ننائج خارج هذا النسق أو النظام؛ ولا تستخدم في هذه العملية أي عناصر من خارجه. 
وباختصار فإن فكرة البسة تنهض على ثلاثة مفاهيم أساسية؛ مفهرم الكلية 10167655 ومفهوم العحول 
20 6,2 ومفهوم الترتيب الذاتى 12]107ناوء] 1 الذي يعيد فيه النسق باستمرار ترتيب 
نفسه مجريا التحويرات الضرورية ليظل دائما كلياً ومتكاملاً بعد كل تحول. بهذه الطريقة أثرت الينيوية 
إنجاز الشكليين الروس فى هذا المجال لأنها أضافت إلى مقهوم الاستقلالية والجدل الحواري مفهوم الكلية 
والتحول المستمر. لأن مفهوم الترتييب الذاتى متضمن في هذين المفهومين. كما أتها أدخلت الإنسان في 
هدا المفهوم ضمن ممارساتها النقدية. وخاصة تلك التى تعاملت فيها مع الموضوع الإتساني- 


ومن البداية علينا أن نتناول مسألة الذات/الموضوع :نوزانة في الفكر النقدي الحديث. وهو 
موضوع تصعب الإحاطة هنا بكل جواتبه وكل تجلياته, لأنه متضمن في كل تناول نقدي جديد؛ ومفترض في 
حل مصادرات هذا التناول. وسأكتفي فى هذا المجال يمثال واحد من نقد أبرز النقاد البتيويين قاطبة وأغزرهم 
خيالاً وموهبة وهو «رولان بارت» ٠‏ ففى قراءته للفضاء في لوحات الطبيعة الصامتة 1185 51111 الهولندية في 
مقالته «العالم كشيء إءءزط0 وج 9/010 706ع(2١)‏ نجد أنه لا يتصور الأشياء 0]65ع[ناه بمعزل عن 
الذات/الموضوع :نه زطناة إذ يقرأ الفضاء باعتباره فضاء إنسائياً؛ برغم غياب الإنسان منه. 


فقراءة «بارت» لفضاء الكنائس الخاوية التي يرسمها سينريدام تمحور كل مكونات 
اللوحة عبر تصور مركزي للانسان يرى أنه هو مانح هذه المفردات المعنى٠‏ وأن وجوده غير المرئي مطبوع 
على كل حركة في اللوحة. وعلى كل لمسة للفرشاة وفي كل تفاصيل مفردات العالم المرسومء وكأتها 
معكوسة على مرآة وعي الإنسان أو مرئية بعينيه اللتين تنهضان بوظيفة عيني. «الميدوزا» المعكوسة, 
لأنهما تمنحان الحياة المعنى. وتسبغان على مفردات الطبيعة الصامتة فى اللرحات الحياة والورجود. لأن 
«سينريدام» استطاع «أن يحقق حالة انغلاق الذات/الموضوع على نفسها يطريقة أكثر مكراً وحذقا من 
الاضطراب والتشوش الذي يرسمه معاصرونا ٠‏ ذلك لأن رسم هذه المساحات والسطوح التي لا معنى لها بهذا 
القدر الغامر من الحب الدقاق. ودون رسم أي شيء آخر غيرهاء يبلور لنا الجماليات الحديثة للصمت٠‏ 
و«سيتريدام» يمثل التناقض الكلي؛ لأنه يعبر بالتضاد عن طبيعة الرسم الهولندي التقليدي الذي عصف 
بالدين وأحل الإنسان وعالمه الزاخر بالأشياء مكاند»(8١1.‏ 


وقراءة «بارت» الحاذقة لمركزية الإنسان في العالم لا تلجأ إلى الكشف عن هذه المركزية في لوحات 
فيرمير 26151665 الزاخرة بالبشر وحاجياتهم؛ المترعة بتفاصيل المشهد الإنسائى الذي تنطق كل مفرداته 
بوجود الإنسان. لأنه لو فعل ذلك لما أضاف جديداً؛ ولما كشف لنا عن وعي النظرية النقدية الحديثة بمركزية 
الإنسان في أكثر المواقف بعداً عن التعبير عنها. ولكنه يقرأ الإنسان في لوحات «سينريدام» التي شغفت 
برسم مساحات شاسعة لجدران الكنائس الخاوية وفضاءاتها. فلوحات «سيتريدام» بسطوحها الهادئة المعادية 
لتقاليد اكتظاظ اللوحة بالبشر والأشياء. والمولعة بتقديم مساحات شاسعة من الفضاء الذي لا تعمره إلا 
النظرة الإنسانية وهي تتأمله من خارج اللوحة ومن داخلها على السواء: من منظور المتلقي. ومن منطلق 
الفنان معاء هى أفضل برهان عنده على مركزية الإنسان. 

ويؤكد لنا «بارت» من خلال هله القراءة أن الإنسان هر الذي يمنح هذا الفضاء الوجود والمعنى؛ وأنه 
لا يمكن تصور وجود للأشياء بدونه, لأن مملكة الأشياء تكتسب دلالاتها الإشارية من إعادة تأسيس 
العلاقات المحذوفة أو المضمرة بينها وبين الإنسان. كما أن قراءته لهذا النوع من اللوحات لم تكتمل 
دلالاتها العأويلية إلا من خلال ربطها بتراث الرسم الهولندي أو المعاصر لها والرسم الإيطالي السايق عليها. 
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لأن غياب ما اعتاد الرسم السابق عليها والمعاصر لها التركيز على حضورة هو الذي أكسب هذا الغياب 
دلالاته وحمله يطبقات متراكبة من المعنى. ومن هنا كان العنصر العناصي فى القراءة هو المفتاح الذي 
ساهم قي تأكيد قيمها الإنساتية؛ وصياغة موقفها الفكري معا. وكان تأكيد حضور الإنسان فى المشهد 
الخالي منه هو الاعتراف الأكبر بأهميته التي تنهض عليها جل الافتراضات الجوهرية حول حقه وحريته. 


والواقع أن قراءة «بارت» للوحات «سينريدام» تقع على الوتر المشدود بين البنيوية وما بعدها من 
استقصاءات نظرية حديثة. إذ «يمكن تلخيص أهم القروق بين البنيوية واستقصاءات ما يعد البنيوية في 
النقد الحديث في الانتقال من تناول إشكالية الذات/الموضوع أععرطناة عطا 1ه عاعقصء اطهمم إلى تفكيك 
مفهوم التمقيل 765868605مع: 04 1مع006 حيث واصل عمل «حاك ديريدا » نقده للبئيوية من هذا المنظور 
المحدد . لأن علم اللغريات والبنيوية يعتمدان بالنسبة لديريدا على مصادرات مثالية لم توضع موضع البحث 
والعقك لمر ولم تطرح في ساحة السؤال؛ والتي تنعكس في مفهومهما للاشارة باعتبارها كياناً مغلقاً على 
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فقد استخدم «ديريدا », الذي يعد عمله تقد منهجياً مستمراً للبنيوية. وتكملة لها في الوقت نفسه., 
أدوات المقعرب البنيوي» وأدارها بشكل من الأشكال ضده. لكن بحث العفكيكية وكل استقصاءات ما بعد 
البنيوية. وخاصة تلك التي تتمثل في أعمال «ميشيل فوكو )»» لو تتعارض في جوهرها مع المبادئ الأساسية 
التي تبرعمت فى أعمال الشكليين الروس. ونضجت في إنجازات البنيويين الفرنسيين؛ بل إنه لم يكن من 
المتصور لها التبلور دونهما. لذلك فإن مفهوم عدد من نقاد ما بعد البنيوية المعاصرين لموضوع حقوق 
الإنسان؛ والذي دارت حوله سلسلة من المحاضرات الشيقة التي نظمتها جمعية «أمينيستي» الدولية في 
أكسفوردء لا يمكن إدراك حقيقة حقيقة دلالته ومراميه مالم نموضعه في إطار المنطلقات المعرفية للنظرية التقدية 
الحديثة؛ وضمن أسسها الفلاسنية: 


ويدأت هذه السلسلة من المحاضرات التي شارك فيها عدد من أبرز الثقاد المعاصرين!"١)‏ بحوار مع 
«جاك ديريدا» تناول أوله مقهوم الذات/الموضوع انءزطاناة باعتباره المدخل لأي تحليل لموضوع حقوق 
الإنسان على صعيد المفهوم المجرد. وعلى صعيد التحقق المتعين له في ثقافة من الثقافات أو مجتمع من 
لضان في الوقت نفسه. ومصطلح الذات/الموضوع امن المصطلحات القلسقية الجافة والمجردة. لأنه 
يشير إلى أي موضوع للبحث أو التفكير الفلسفي سواء أكان هذا الموضوع ذاتاً إنسانية أم فكرة مجردة. 
يقوفنا أقرب ما يكون إلى العامل الفاعل أو المسئد إليه بالمعنى النحوي وقد أخضعته الدراسة لها. 


وينطوي هذا المفهوم المجرد في استخداماته الفلسفية على الإنسان والعقل والروح ويتجاوزها جميعاً. 
لكن هذا المفهوم يكتسب أهميته من تجريده وشموله معاً. ومن قدرته على أن يحمل في أعطافه الكقير من 
الإيحاءات التي لا يمكن ملاحظتها أو مراقبتها يسهولة. والتيى تترك ترسياتها فيه كل الممارسات 
والتحيزات الاجتماعية والعرقية والجنسية والعقلية والعاطفية. ويمكننا هذا المفهوم الغقل في كثير من 
الأحيان من الابتعاد عن الموضوع المدروس بمسافة كافية لتحقيق الحد الأدني من الموضوعية: إذا ما بقي 
لهذا المقهوم مكان في العلرم الإنسانية؛ التي تمكننا من تمحيص الكثير من المفاهيم والمفردات التي 
تأخدها على عراهنها - هذا قضلاً عن أن مفهوم الذات/الموضوع باعتباره أحد ألفاظ الأضداد له نصيبه من 
العناقضات العي يفسرها بعده التاريخي الذي أرساه «كارل ماركس». والنفسي الذي أسسه «سيجموند 
فرويد»: والفلسفي الذي بدأ مع «ادموتد هوسرل». 


وقد بدأ الحوار مع ديريدا بمحاولة تفكيك مفهوم الذات/الموضوع للكشف عن أبعاده الأخلاقية 
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والفكرية في النظرية النقدية الحديثة قبل المغامرة به فى موضوع حقوق الإنسان: وعما إذا كان الموضوح 
الذي تسعى منظمة « أمينيستي » الدولية للدفاع عنه وهر «حرية الإنسان» لايزال موجودا بالتصور الذي 
انطلقت منه هذه المنظمة, أم أنه مشروط بسياق معين وثقافة محددة. وبالتالي طرح الأساس المعرفي 
لمسألة الثوابيت والمتغيرات للبحث من ناحية: وتفكيك هذا الأساس وفقاً لمقولات «ديريدا» المهمة عن 
الاختلاف/الإرجاء من ناحية أخرى. رأكد «ديريدا» فى رده على أن تحليل أو تفكيك هذا المفهرم 
«الذات/الموضوع» لا يعنى بأي حال من الأحوال حل الإشكاليات الثاوية فيه وإتما يعني التحليل التاريضي' 
للمفهوم والكشف عن الطبقات المتراكبة التى تكون منها تاريخه باعتباره تاريضاً مثقلا بالدلالات: وباعتباره 
في الوقت نفسه مصطلحاً يكتسب دلالاته المتغيرة من خلال عمليات معقدة من الإزاحة والاختلاق. 


ومن البداية كان لابد من التفرقة بين ميراث هذا المفهوم التاريخى الذي يكتسب درجة معينة من الثقل 
الدلالي في الغلسفحين الألمانية والفرنسية ويفتقر لهما في الاستخدام الانجليزي للمصطلح:؛ وبين واقعه في 
غير هذه الثقافات. وبهذا أدخل «ديريدا » البعد اللغوي للنقاش باعتياره تاريخا استعمالياً مثقلاً بالمعاني, 
قبل التعامل به مع قضية يفترض أن لها بعدأ إنسانياً شاملاً؛ أو أن ثمة اتفاقاً عام عليهاء وهي قضية حقوق 
الإنسان. لأن هذا المفهوم مرتبط ارتباطا وثيقا بالتراث الفلسفي الغربي له. ولا يمكن له أن ينطوي على 
نفس المعني والدلالات في فلسفة لا يدخل هذا الميراث ضمن خلفيتها المعرفية. ولذلك فإن أي تفكيك لهذا 
المفهوم الضروري للتعامل مع قضية حقوق الإنسان لابد أن يبدأ بالتحليل الجنيولوجي للمصطلح أي تحليل 
شجرته الوراثية أو تاريخ أسلافه من حيث تاريخه وموروثه واستعمالاتهء والطريقة التي اكتسب 3 
مشروعيته معا . 


فما بعنيه مفهوم الدذّات/الموضوع في الفكر الغربي يعود إلى الفكر الأرسطي ويشكل عبر تراكماته 
التاريخية جوهر مفهوم الهوية. وحيئما شرع «ديريدا» في تعريف هذا المفهوم وجدنا أنه بستقي الكثير من 
محاور هذا التعريف من مصادرات البنيوية بالرغم من اختلافاته معها. قالذات /الموضوح كالبئية تماماً 
كلية لايمكن تجزئتهاء ولا تعماهى إلا مع ذاتهاء وهي دائمة التحول وذاتية الترتيب. ولذلك فإن أي 
محاولة لتفكيك هذا المفهوم تنطوي على تحليل للمصادرات المنترضة فيه. والمتضمنة في استخداماته 
الفلسقية أو الأخلاقية أو حتى السياسية. 


ولذلك فإن ما ندعوه يحقوق الإنسان ليس إلا مجموعة من القوانين والمتطلبات التي صاغتها الذات 
الغربية في مسيرتها لبلورة ماهيتها من الميراث الأرسطي حتى الكوجيتو الديكارتي و«الذات المفكرة» عند 
«كانت» العي يجب أن ترافق عنده كل تمقيل أو تجرية, إنها الأنا الكاملة في نفسها وبنفسها والممثلة 
للذات الإنسانية في تجريدها ٠‏ وللدخول يهذه الذات في معمعة قضية كحقوق الإنسان. تنهض أساساً على 
الإعلان العالمي لحقوق الإنسان, لابد أن نذرك أولا أن لهذا الإعلان تاريخه وتاريخانيته. وهو التاريخ الذي 
يبدأ منذ الماجتاكارتا الانجليزية وبيانات الثورة الفرنسيةء وغيرها من التواريخ التي ساهمت في تحديد 
طييعة هذا المفهوم. لأنه بدون هذه العراريخ: وبدون المصادرة الأساسية التي تعرف الإنسان, رجلا كان أو 
امرأق يأنه الحائر الأول والوحيد لجسده وروحه معاً. وأن من حقه هو وحده أن يتصرف يها بحريةء. تغيب عتا 
جواتب مهمة فيه. لا يمكن استيعابها دون أن نأخذ في الحسبان كل المصادرات أو البديهيات والمقاهيم 
المتعلقة بتعريقف الذات من حيث حريتها وحقها في هذه الحرية والتي تبلررت عبر أكثر من قرنين من الزمان 
في القكر الغربي الحديث. 


فالذات/الموضوع ليست إذن شيئا مجردا, وائما فى مفهوم يجب أن يحدد وفق سياقه التاريخي 
والثقافي والاجتماعي معا. وفي هذا السياق لابد أن ندرك أن منظمة «أمنيستي» الدولية ليست إلا معملاً 
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للتفكيرء أو مجالا لتأمل طبيعة ماهية حقوق الإنسان, وماهية الإنسانية أو الإنسان ذاته. وليست مؤسسة 
تسعى لفرض تصوراتها المسبقة على ثقافات ومجتمعات لا تشاركها الإيمان بهذه التصورات. ولذلك لابد 
من طرح أسئلة كثيرة أخرى على العقل الغربي قبل الوصول إلى أي تصور كوثى راسخ حول هذا الموضوح: 
ما هى العلاقة بين فهمنا المجرد لحقوق الإنسان؛. ودولة محددة. أو مجموعة معينة من الإجراءات 
والعشريعات والقوانين؟ ويمعنى آخر ماهي العلاقة بين هذا كله وبين مشكلة أو مفهوم الهرية القومية؟ 
خاصة إذا ما عرفنا أن الفكر الفلسفى نفسه., على عكس ما نود أن تمعد كان لل جد ما مشروطا بذلك 
البعد القومي. 


صحيع أننا نظن أن الفلسقة خطاب إنساني عام يتخطى حدرد القوميات واللغات؛ ويزعم أنه يعناول 
القضايا الإنسانية الشاملة, ولكنها فى الحقيقة كانت مرتبطة تاريشياً بعدد من المدن واللغات: وبصورة 
يصعب معها الفصل بين كثير من المفاهيم الفلسفية واللغة الاغريقية التى اكتشفت فيها أو صيغت ضمن 
إطارها اللغوي. ولهذا كله نجد أن الفلسئة نفسها كانت مرتيطة من البداية بثقافة ولغة وقومية ومجمرعة 
من القيم الأخلاقية المعينة. ٠‏ ولذّلك فإنه عندما ظهر مفهوم القومية الحديث في القرن التاسع عشرء فقد ظهر 
هذا في سياق فلسفي محدد بالدرجة العى نستطيع أن ثقول معها أنه لايوجد مفهوم للقرمية لا يتطوي على بعد 
فلسفى محدد ٠.‏ 


فعندما يقول الألمان في خطاب «فيخته» الفلسفى «نحن ألمان» فإن هذا لا يعنى ببساطة أ 
مجموعة خاصة من الناس بين آخرين. ولكنه يعني في سياق هذا الاستعمال ودلالته الفلسفية تحمل قدر من 
المسئولية عن الانسانية بويع باعتبارهم أفضل الفلاسفة. وأن وعيهم الفلسفي ذاته يجعلهم شهوداً على 
ذلك العبء الفادح من المسئولية. ٠‏ وهذا التصور ذاته ينطوي على أنهم أكثر الممثلين للإنسانية تمثيلاً لما 
يتصورون أنه أهم عناصرها٠‏ ويذلك فإن أي تأكيد للقومية ينطوي على تأكيد لموقف محدد من الإنسائية 
ذاتهاء ومن العالم كله. ولأن طبيعة مفهوم القومية تتهض على هذا التصور الضمني بتفوق مفترض مهما 
كان حظه من الحقيقة أو الوهم؛ كان من الضروري أن تعيد تفكيك هذا المفهوم نفسه. بل إن طرح مقهوم 
«حقوق الإنسان» والدفاع عنه لا يخلو من هذا التفوق المضمر الذي يستشعر معه الغرب أنه أكثر تفوقا من 
غيره من الشعوبء ليس فقط لأنه يمتح أبناء» حقوقهم, ولكن أيضاً لأنه يعين نفسه مدافعاً عن حقوق الآخرين 
المهدرة. ولذلك صرح «ديريدا » بضرورة ة العسليم يأن الخطاب الذي يحكم كل مفاهيم «حقوق الإنسان» في 
القانون الدولي ليس نصا إنسائيأ ولكته خطاب غربي . وبدون الوعي بمحدودية هذا الخطاب الفلسفية 
والقومية والثقافية لن يستطيع أي طرح لهذه القضية أن يستنفد إشكالياتها. ناهيك عن أن يقدم حلولة 
مرضيةٌ لها. 


ويطرح ديريدا في هذا المجال ضرورة تأكيد صيغة المفرد في مواجهة هذا الإجماع الغربي الذي يعين 
نفسه مسئولة عن الإنسانية بالنيابة. ودونما تفرويض إلا من إحساسه الذاتى بالتفوق. وضرورة الاهتمام 
بخطابات الأقليات العرقية والثقافية والقومية دون أن نشجع فكرة القومية أو نعززهاء حتى يمكن تغيير 
تلك القومية الهلامية المفردة وتحويلها إلى فسيفساء من الخطابات الإنسانية المتمايزة والمتتاغية 
والمتكاملة معا. وهو طرح لايمكن إدراك أهمية ما يتطوي عليه من أفكار إلا إذا ما فهمناه في سياق 
منطلقات النظرية الأدبية المعرفية ومصادراتها الرئيسية(18). ويقرر «ديريدا» أنه ليس ببساطة ضد 
القومية ولكنه يريد اسعبدال الجوانب السلبية فيها بمجموعة من التحولات التي تجهز على ما في هذا 
المفهوم؛ وخاصة في سياقه الغربي؛ من نزعة عرقية أو إحساس زائف بالتفوق. وهو الأمر الذي عراه «إدوار 
سعيد» في سلسلة الحوارات نفسها عندما كشف عن آليات الإخضاع التي حكمت علاقة الغرب المتفوق 


و8" 


ا الو ا ا والعقافية . (19) 


فعحليل أي صفهوم يتغيا أن يتجاوز السياق الثقافي الذي انبثق عنه ويزعم الفاعلية على المسترى 
الإنساتي العام لايد أن يأخذ في الاعتبار العلاقة المعقدة بين والأنا) الغربية التى بلورته وبين و الآخر » الذي 
تحاول أن تفرض تصرراتها عليه:. فما أن يتم تخليق الاستقطاب بين «الأنا» و«الآخري». حتى ولر كان ذلك 
فى داخل الثقافة الواحدة وليس فى إطار تعارضها مع الثقافات الأخرى, حتى تبدأ عملية الفرز والاستبعاد 
وتمييز الذات وتسييد صفاتها وإقامة التعارض بين خصائصها وخصائص «الآخر» القى تؤكد على مغايرتها 
وغير ذلك من عمليات الاتتهاك المراوغة لحقرق هذا «الآخر» وتشويه إنسائيته. وتستمر عملية الاستقطاب 
تلك في كام قيضتها على المصادرات الفاعلة في الخطاب السائد؛ ويستمر تراكم التبايتات والاختلافات 
الصغيرة حتى تتحوا تتحول إلى حائل صلب بين هذا «الآخر»ع وأبسط حقوقه الإنسانية سواء أكان هذا الآخْر فى 
داخل الثقافة أو من خارجها. فأي جدل يين «الأنا» و«الآخر» يستهدف خدمة «الأنا» يوسع الشقة أبداً بينها 
وبين «الآخر» وبنطوي دوماً على انشهباك لهما معا. وهذه العملية في زعم هذه الدراسة من أكثر عمليات 
انتهاك حقوق الإنسان مراوغة ولامباشرة؛ ولكنها تقدم الأساس الفكري والنظري الذي يسوم الكثير من 
الانتهاكات المباشرة الأشد شراسة ومباشرة. وسوف تحاول هنا أن نتعرف على إسهام النظرية النقدية 
الحديثة في تحرير هذا «الآخر» من أسر تصورات تلك «الأنا» والكشف عن آليات هذا التحرير التي تنطري 
في الآن نفسه على الكشف عن استراتيجيات التهميش وتبرير انتهاك «الآخر» وحقرقهء وذلك من خلال 
حالتين أساسيتين أولاهما هي حالة «الآخر» المماثل. أي المرأة داخل الثقافة نفسها. رثانيتهما عن «الآخرع 
المغاير أي الأجنبي أر الملون. سواء أكان ابن الثقافة نفسهاء أو ابن ثقافة مغايرة. 


الآخر المماثل والنقد اللسوي الحديث 


ينطلق الإسهام النسائي البارز في النظرية النقدية الحديفة. والذي كشف عن تغلغل التصور الأبوي 
ببنيته السلطوية والقمعية في المتظور النقدي الذي ساد لعقرد طويلة وسيطرته عليه بكل ما ترتب على ذلك 
من نفي للآمئر المماتل. أي المرأة, وانتهاك لأبسط حقوقها. من الرعى بمقولات ديريدا الأساسية حول الجدل 
المستمر بين مغهومي الإرجاء [:06]87 والاختلاف 1166068 اق فى اللغة. لأن اللغة عنده تنهض عنده على 
الإرجاء المستمر للمعنى بالصورة التي يصبح معها أي بحث عن معنى أساسى ومطلق وثابت ونهائى نوعاً 
من العبث الميتافيزيقي٠‏ «فليس ثمة عنصر ثهائى: ولا وحدة أساسية جذرية أو حتى دلالة متعالية ونهائية 
ذات معنى بنفسهاء وقادرة على التحلل من هذا التفاعل اللغري الحر والمستمر واللائهائي بين الأرعاء 
والاختلاف ٠‏ فالتفاعل لضي بين الإشارات اللغرية لا يسفر أبدا عن معنى تهائي موحد يمكنه بالتالي أن يغبت 
المعاني الأخرى ويشرحها»!: 


رقد أدى هذا المقهوم اللقري والنصي بالثالي الذي يجعل الغياب معادلا للحضور في تأسيسه 
للمعنى: ويضفي على الصمت والمسكوت عنه قيمة لا تقل عن تلك التى يتناول بها المفصح عثه فى عملية 
توليد الدلالة إلى إراقة الشك على الكشير من الرواسي القديمة وزعرعة مصداتيعها. وإعادة اختبار مجموعة 
المسلمات والبديهيات القديمة وقهمها من جديد في ضرء هذا التفاعل اللغري الحرء وهذا الجدل المستمر 
داخل بنية المعنى وفي قلب عملية توليده. لأنه أحدث تغيراً مزلزلا للمفاهيم الأساسبة الثابعة التي تنهض 
عليها الكثير من البنى الرمزية الراسخة. وكشف ما تنطري عليه هذه المفاهيم من تصورات جائرة للآخر. 


لحك 


فقد قدم أداة رئيسية للبحث تضع المغيب والمسكوت عنه على قدم المساواة مع المفصح عنه. وتكشف 
كيقية تحول آليات الإفصاح والتغييب من خلال اللفة واستراتيجيات الصياغة عن أدوات تكريس للرؤى 
السائدة وعن أشكال مراوغة للقمع والتهميش. وتفتح الياب على مصراعيه أمام عملية التحليل الجذري 
لعلك الينى الرمزية وإعادة رؤية سلبياتها من الداخل عبر تحليلها الحاذق للتصوص فيما عرف في التقد 
الحديث بالتفكيكية 5وناعدماةهمعهل التي أثارت أسئلتها المهمة حول بنية هذا العفاعل الدائم الحر بين 
الإرجاء والاختلاف أسئلة أكثر أهمية حول البتى الرمزية الحاكمة للكثير من النشاطات التشفيرية والتأوبلية 
على السواء. 

وفي ساحة هذه الأسئلة سعت الاستقصاءات النسوية الجديدة إلى تحرير المرأة. وبلورة الوعي يما 
تعرضت لها أبسط حقوتقها الإنسانية على مر العصور من خلال مغامرة نظرية أثارت مجموعة من الشكوك 
الجوهرية حول المفاهيم الإنسانية الراسخة. أو بالأحرى مفاهيم الرجل الإنسانية 5أمععدمء ]15 مهتصتاداء 1081 
حول هوية إنسانية أساسية ]106 مقاط [هتاموودع لا وجود لها حت إلا في تلك اللغة المراوغة التي 
تحتاج بدورها إلى مزيد من التفكيك الذي يكشف عن أن الإفصاح في هذا المفهوم أقل قدرة في التعبير عن 
الصمت الرازح المدوي فيه. فقد أدخلت عملية التفكيك تلك التقد النسري توذاء أنه 56أم1صمعة إلى قلب 
عملية التشفير الرمزية 00158» 0115و6تزز5 التي استبعدت منها المرأة لزمن طويل (والاستبعاد من أشكال 
اضطياد الآخر والعصف بحقوقه) واحتكرها الرجل وحده حتى أصبحت كل البنى والأنساق الرمزية -[وطصتلزاة 
15 مذ الحاكمة لعمليات التعبير والتحليل تنهض على رؤية الرجل وحده للعالم. 


وهي الرؤية التى تحول فيها «الأنا» الذكرية المرأة إلى «الآخر» الأنثوي المناقض والذي يصبح 
اختلافه عن الرجل ومغايرته له هو عماد تسق التعارضات الثتائية المبلورة لتلك الهوية الإنسانية التى هى فى 
واقع الأمر هوية ذكرية تنهض على استبعاد المرأة أو تعريفها بالسلب باعتيارها مستودع كل الخصائص 
السلبية. بل والمرذولة؛ والضرورية لإبراز مدى إيجابية الخصائص الذكرية. فاليئية الذكرية وهى بنية 
المجتمع الأبوي للععارضات الثنائية «هزدمممه نعقماة آهط2:0 لوم والمتحكمة في نظام القيمة السائد 
في هذا المجتمع تيرز كل إيجابيات خصائصها الإيجابية عن طريق اعتبار المرأة؛ بوعي أو بدون وعي. 
المستودع الطبيعي لنقائضها السلبية. وهذا شكل من أشكال التشويه التي تستبيح حقوق الآخر من خلال 
استباحتها لصورته أبرزتهو هيلين سيكسوس» في تحليلها لبئية التفكير الأبوي لإممصزظ امطععة ماهم 
الأعنامط] التي تعقمد كلية على التعارضات الثنائية في كل أنشطتها التشفيرية ومنتجاتها الاستعارية. 


قبنية التفكير الأبوي عند «سيكسوس» تنهض على التعارضات الثنائية التى لا تتبلور فيها ماهية 
أي قيمة أو خصيصة. عقلية كانت أو حسية, إلا من خلال إقامة تعارض بينها وبين نقيضها مثل: 

القاعلية/ السلبية 

الشمس/ القمر 

الثقافة/ الطبيعة 

النهار/ الليل 

الأب/ الأم 

الراس/ القلب 

العقلانية/ الحسية 

التجريد/ التجسيد 

المنطق/ الانفعال 
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الشكل/المادة 

المحدب/ المقعر 

الخطوة / الأرض التي تقع عليها 

التقدم/ السكون أو الحركة/الثبات (١؟)‏ 


هذه الععارضات الثنائية كلها تنطوي عند «سيكسوس» على تعارض جوهري وجذري حاكم هر 
التعارض بين الرجل والمرأة. بين «الأنا» الأبوية المتحكمة في النظام الشفري والصائعة له. و«الآخر» 
المغاير والمقموع.!؟؟) بحيث يصبع اتتهاك الآخر وتشويهه وبالتالى حرمانه من حقوقه هو شرط تحقق 
«الأنا» وبلورتها لهويعها الجنسية. وهنا تنتقل لديها المسألة في بنية التعارضات تلك من التجاور إلى 
التراتب؛ ومن هنا فإنها تصر على كتابتها هكدا: 


الرجل 
المرأة 


لأن هذه الصورة الاستعارية ببتيتها التراتبية تلك قد حفرت نفسها في بتية التفكير الأبوي باعتبارها 
بديهية أساسية من مسلماته. و«تغلغلت كذلك في نسيج البنية المنظمة للخطاب. فإذا ما قرأتا أو تكلمتا 
سنجد أن هذا الخيط أو الضفيرة المزدوجة يقودنا عير الأدب والفلسفة والنقد وقرون من التمثيل والتعبير 
والانعكاس. حيث تحقق التقكير من خلال التعارضات العي تقوم بين الحديث/ التدوين. الكلام/ الكعابة, 
السامى/ الوضيع. من خلال تلك الازدواجية وتراتب التعارضات. وأن كل هذه المزدوجات من المتعارضات 
تؤلف في حقيقة الأمر أزواج 5عامنامه من الأقران المتساوية والمتوازية والمتضادة ٠٠ ٠‏ ألا يعني هذا شيئا؟ 
وهل تتصل حقيقة أن الحضارة القائمة على مركزية الكلمة 080068515:0.آ1 تخضع الفكر. أي كل المفاهيم 
والشفرات والقيم. إلى نسق من التعارضات الثناتية بهذا «الزوج» الرجل/المرأة؟ لأن الطبيعة/التاريخ, 
الطبيعة/الفن؛ الطبيعة/العقل. العاطفة/الفعل. وكل نظريات الثقافة والمجتمع والأنساق الرمزية؛ من فن 
ودين وعائلة ولغة. قد تطررت جميعها بطريقة تيرز نفس المخطط . وان المنطق الذي يضفي على كل مزدوج 
من تلك الثنائيات المتعارضة المعنى هو نفسه المنطق الذي يؤدى إلى تدمير القريئين فيهاء في ساحة تلك 
المعركة الكونية العي ما إن تندلع فيها الحربء حتى يفعل الموت فيها فعله على الدوا(1؟) 


وهكذا تكشف «هيلين سيكسورس» عن أن التعارض الكامن في بنية العفكير الأبوي ينطوي على 
بذرة الدمار والموت؛ لأنه يقيم التعارض بين كل ما هو سلبى وكل ما هو إيجابي داخل الإنسان نفسه وبضع 
الحدود الفاصلة بين الجنسين: الرحل/المرأة؛ الإيجابى/السلبي- فحركية توليد المعنى في كل مزدوجة من 
مزدوجات هذه الغنائيات تنهض على ثقي كل طرف من طرفيها للآخر وتأكيد السيطرة عليه. فتعريف 
الإيجابية نفسه لا يتحقق إلا باستئصال كل أثر للسلبية ونفيه كلية؛ بينما لا تكتسب السليية معناها إلا 
بالإجهاز على أي عنصر من العناصر الصانعة للمعنى في نقيضها المقهومي. «فكل مزدوج من هذه 
المزدوجات لا يمكن أن يترك دون مساس, بل يتحول إلى ساحة معركة عامة يدور فيها الصراع من أجل 
تحقيق التفرق الدلالى باستمرار ويتجدد دائثما. وفي النهاية فإن الانتصار يرتبط بالإيجابية بينما ترتبط 
الهزيمة بالسليية. وفي المجتمع الأبوي فإن المنتصر دائما هو الذكر. 


لذلك تدين «سيكسوس» بشدة ربط الأتوثة بالسلبية والموتء حيث لا يترك هذا الربط مجالاً إيجابياً 
للمرأة. لأن المرأة إما أن تكون سلبية. أو لا تكون على الإطلاق» . (2؟! فالبئية الأبوية للتفكير هي بنية 
تراتبية 1ووأناء:ة:716 في المحل الأول. لا ينفصل قيها التعارض بين الرجل/المرأة عن بنية السلطة 
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والسيطرة فيها. والتي يمكن تلخيصها في هذا التعارض الجذري فى مزدوجة الإيجابي /السلبي والذي يوشك 
أن يكون القاسم المشترك في كل الفكر الفلسفي. حيث نحد أن آلية عالم الكيئونة وحركيته فيه تقوم على 
استبعاد المرأة وتغييبهاء وذلك بسبب الرياط الوثيق بين الفكر القلسقي والدين الذي ينهض هو الآخر على 
علاقة الأب/الابن ني الفكر الغربي المسيحي. وعلى ربط هذه العلافة فيه بالروح القدس: ثالوث المسيحية 
المقدس الذي لا مكان فيه للأم أو للمرأة على الإطلاق. ويعزز هذا الرباط الطبيعة التراتبية لينية العقل 
الأبري وألتى لا يمكن الحفاظ على نظامها التراتبي دون استخدام قدر من العنف مهما كانت يراعته في 
إخفائه. وهو العنف الذي يقع عبوّه على المرأة في ثنائية الرجل/المرأة. 


ولا ينفصل الفكر الأدبى عن الفكر الفلسفي بأي حال لأن مجموعة المصادرات الأساسية الفاعلة في 
النصوص الأدبية هي نفس المصادرات التي بلورتها الافتراضات الفلسفية لبتية التفكير الأبوي ذاتها. فهناك 
علاقة داخلية دفينه بين الفلسفي والأدبي لا تتجلى في أعتمادهما كليهما على تلك البنية الأبرية 
للتعارضات الثنائية: وإنما تتبدى على مستوى أعمق قي تأسيسهما معا على مصادرات مركزية الكلمة 
تحرس لم عع مع 1.0 الأساسية التي تعرضت لضربة عنيفة عقب كشوف ديريدا المتعلقة يمفهوم الاختلاق/الإرجاء 
والتعارض الرئيسي بين الكتابة/ الحديث <اعهعم5/ع113: من حيث حضور الذات المتكلمة والمائحة 
للمعنى فيها أو غيايها عنها. هنا نعود مرة أخرى إلى مفهوم ديريدا عن الاختلاف/الإرجاء 066 ه0166 
الفرنسي والذي ينطوي على مفهومي الاختلاف عندع2 ل والإرجا ء اوداع1عل الاتجليزيين. لأن إصرار ديريدا 
على تغيير هجاء اللاحقة ع120© الفرنسية ب 3228 يجلب هذا المزيج من المغايرة والإرجاء معا إلى عملية 
توليد المعنى التي تعتمد حركيتها على اللعب أو الجدل الحر بين العمليتين. 


فالمعنى لا يوجد حقيقة عند «ديريدا» باعتياره مطلقا وثئهائيا ومغلقاً على نفسه ويتفسه. ولكنه 
يتخلق من خلال تلك الاحتمالات اللانهاتية لتأجيله وتقاعله مع الاحتمالات الأخرى المغايرة وكذلك 
الاحتمالات غير المتحققة أو الغائبة أو المسكوت عنها. وقد مكنت هذه الرؤية الفلسفية لاععماد أي معنى 
على المعاني الأخرى التالية والسابقة له النظرية الأدبية الحديثة من إلغاء الكثير من الرواسي والثوايت 
القديمة التى قامت على أصلية البتية الأبوية في التفكير الفلسفي بنقدها الراديكالي للفكر الفلسفي الغربى 
وتحريره من أسر تلك الثرابت الجائرة. لأن تفكيكية ديريدا تلك سرعان ما أجهزت على ما يدعى 
بميتافيريقا الحضور 106ءوع:7, 01 65 1ة/اث[م 10618 التي تعتمد على حضور المعنى كلية في الكلمة بمعناها 
الأرلي ك 5ه08.آ متضمن ني المفهوم الديتى المطلق أي كمصدر للمعنى وكمركز للكون. 


فمركزية الكلمة تفترض حضور الذات في الموضوع «في البدء كان الكلمة. وكان الكلمة الرب». 
أي أن حضور المعتى في كماله وإطلاقيته فى الكلمة يتضمن حضور الذات الفاعلة فيها؛ فلا انفصال في 
ثقافة مركزية الكلمة وفلسنتها عن الكلمة المعنى والكلمة الرب. ولا انفصال فيها كذلك بين هذا الرب 
الأب والرب الابن وكل مكرنات الرؤية الل السكين لكن تحليل «ديريدا » لعملية توليد المعنى يقضى 
على هذا الحضور الذي لا يمكن له أن يفضى إلى المعنى إلا بشكل نسبي ومن خلال جدله المستمر مخ 
الغياب. ٠‏ كما يتضبى كذلك على العصو البنيوى العقليدي للقة: عتد جريماس مثعلا,(159 والذي 0 
توليد المعنى بتعارض الثنائيات. وهذا هو الأساس الفلسفى الذي مكن النقد النسوي من تفكيك النظام 
الترميزي وإعادة صياغته على أشَضن جديدة» يكم فيها تحرير المرأة باعتبارها الآخر المماثل من سطوة 0 
البئية الأبوية للتفكير. ويكتسب فيها الغياب دلالات لا تقل أهمية عن الحضور بحيث يتبدى كل شىء في 
صورة جديدة ومغايرة. فإذا كان مفهوم الاختلاف/الإرجاء يجلب إلى عملية توليد المعنى في اللغة نوعا من 
الاعتماد المتبادل بين المفردات بعيدا عن صيغة علاقاتها التراتبية:. وبعيدا عن أي اطلاقيات مسبقة: فإن 
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تطبيق هذا المفهوم على البنى الترميزية الأخرى وعلى النصوصء العي أدل مقهوم التناص الجدل الحواري 
إلى ساحتها من قبل؛ يتطلب إعادة النظر فى الكثير من المصادرات القتى سلم النقد بها فى تعامله مع 
النصوص الأدبية؛ وخاصة بالنسبة لوضع المرأة فيها باعتبارها موضوعا ومنظورا للرؤية معا. 


فأهمية مفهوم «ديريدا » عن الاختلاف لا تنبع من مراجعته الأساسية لعملية توليد المعنى في اللغة, 
ولكن من مد نطاق هذا المفهوم إلى عملية تحليل النصوص وتأويلها اعتمادا على مفهوم الإرجاء/الاحتلاف 
نفسه. وهو المفهوم الذي تنهض عليه أسسى التفكيكية كمنهج نقدي فى تحليلها لدوافم الخطاب ولعلاقة 
المقفصح عنه بالمضمر والمسكوت عنه ياعتبارها العلاقات المولدة للمعنى قي النص ٠‏ وخاصة لأن «ديريدا » 
في إقامته للتعارض بين الحديث والكتابة يؤكد أن الكتابة علمتع1]8 هي أكثر تجليات التعبير تجسيدا لهذا 
المفهوم. 


وكان هذا هو الأساس الذي اعتمدت عليه سيكسوس في مغهومها للكتابة النسوية -أع» 36 اضاطاة] 
عدا حيث تنقل مركز الجدل فى النقد النسوي إلى إشكاليات المرأة والكتابة يعيدا عن التركيز التجريبي 
على جنس الكاتب/الكاتبة أو على طريقة التعامل مع المرأة فيه. فالكتابة النسوية عندها تعيد تأسبيس 
العلاقات العفوية مع الجسد: جسد العالم وجسد المرأة معا بعيدا عن منظومة التفكير الأبوي التراتبية 

وثنائياتها المتعارضة. وتعيد تأسيس العلاقة مع الأم باعتبارها مصدر الصوت وأصله في أي كتابة نسوية 
حقة. ومع أن هناك الكثير من النقد الذي وجه إلى مفهوم سيكسوس عن الكتابة النسوية!؟ !2 فإن نقدها 
الحاد لبتية التفكير الأبوي وطرحها نوعا من البديل الشعري لتلك البنية: لا ينهض على أساس واقعى بقدر 
ما يعتمد على نوع من اليوتوبيا وجمحات الشيال؛ استطاع المساهمة في وضع قضية المرأة باعتبارها الآخر 
الممائل الذي تعرض للكثير من الاضطهاد في ظل البنية التقليدية للتفكير الأبوي موطع بحث جديد ٠‏ 


لكن وضع قضية المرأة على بساط البحث من جديد وبطريقة جذرية لا يرجع بأي حال من الأحواك إلى 
إسهام سيكسوس وحدهاء ولكن إلى الجهد الجمعي لعدد كبير من التقاد الذين أنيثقوا من إهاب النظرية 
النقدية الحديثئة. فقد سبقتها في هذا المجال الناقدة البلغارية/الفرنسية جوليا كريستيقا 2باعاو >1 18أدال 
التي كانت واحدة من ألمع تلميذات رولان بارت ومدرسة النقد البنيوي منذ الستينيات. وكانت إضافاتها 
المهمة لهذه المدرسة النقديةء وتعديلها لعدد من مفاهيمها وتصوراتها من الأمور التي أقالت عثرات الكثير 
من اجتهاداتها. كما عاصرتها ناقدة مهمة للعقل الأبوي هي لوس إريجاري 1118218 ععناءآ التي أثارت 
رسالعها الفلسفية الشهيرة لدكتوراة الدولة عام كلاةا عن «مرآة المرأة الأخرى عتناناة'! ع0 طانالناءعكم5 
ارزع ؟2» عاصفة من الجدل أدت إلى فصلها من مدرسة لاكان الفرويدية عصمء01دعء15 عامعءظ 5'موعه.[ 
للتحليل النفسي؛ ولم يهدأ الجدل حولها حتى الآن. 


والواقع أن العاصفة التي أثارتها إريجاري برسالتها تلك كانت نتيجة لتأسيسها عملية تحرير المرأة 
وحصولها على حقوقها المهدرة من خلال تحدي المقولات الأساسية للفكر القلسقي باعتباره الخطاب الرئيسي 
والمصدري ع5تنامء15ل :ع]035: في الثقافة الغربية. وقد استفادت إريجاري في نقدها الحاد للفكر الفلسفي 
الغربي في تهميشه للمرأة: وهي عندها الخلقية الصامتة التي أسس الفكر الأبوي بنيته المدمرة فوق جثتها؛ 
من تفكيكية ديريدا. في إدارتها لمنجزات التحليل النفسي الفلسفية على رأسها. وفضحها لما تنطوي عليه 
مقولاتها من إهدار لحقوق المرأة واعتيارها الصورة السلبية للرجل أو الصورة المنفية له. وكشفت مساءلة 
إريجاري للخطاب القلسفي عن مدى نرجسية الفكر القلسفي الأبوي وعجزه منذ أفلاطون وحتى فرويد عن 
التفكير في المرأة إلا باعتبارها نقيض الرجل؛ أو الصورة المنفية لخصائصه. وأهم من هذا عجره عن مواجهة 
مسألة المرأة أو الأنوثة خارج إطار انشغاله النرجسي بالرجل. ورؤية المرأة ياعتبارها صورة معكوسة له في 


شرارة. 


مرآته العقلية. وقد أدى عجز هذا الفكر عن التعامل مع المرأة إلى إضمار العداء لها في شتى تجليات هذا 
الفكر الفلسفي وإجتهاداته التي لم تسطع التتخلص من عبوديتها للمثلية الفكرية المضمرة فى نرجسية هذا 
الفكر والعي لاتستطيع التعامل إلا مع مثلها ونقيضه الذي لايمكن إلا أن يكون شائها - ولا يتمثل عجز هذا 
الفكر الفلسفى من التحرر من عبودية نرجسيته المثلية قدر ما يتمثل في التصور الفرويدي عن الإخصاء 
والغيرة القضيبية وغير ذلك من الأقكار التي يمرضع عبرها فرويد المرأة داخل بنية تصوره الأوديبي0. ولم 
يجد هذا الفكر لذلك مناصاً من تصوير المرأة باعثيارها مستودعا لكل التصورات السلبية التي يريد الرجل 
دفعها عن نفسه ٠‏ 


هذا النفي الحاد للمرأة تحيله إريجاري في تفكيكها الحاذق للخطاب الفلسفي الغربي إلى نفي 
8 وإلى تجريم لترجسيته: ومن هتنا تكشف عن أن عصف «الذات» بحقوق «الآخر» المماثل ينطوي على 

يه للذات المدمرة له. ولذلك فإن خلاص الذات من هذا التشويه الانعحاري لنفسها لا يمكن أن يتحقق 
دون تحرير «الآخر» من تصورها المغلوط عند !"5 وتحرير «الآخر» هذا هو جوهر مشروع كريستيفا 
النظري الذي ينطلق هو الآخرء كمشروح «ديريدا» نقسه. من اللغة. إِدْ ترى كريستيفا أن الأساس 
الأيديولوجي والفلسقي للدراسات اللغوية الحديثة سلطوي وقهري فى جوهره ٠ ٠.‏ لأنها أصبحت «الحارس للقمع 
والمقئن العقلي للعقد الاجتماعي في أكثر تجلياته صلابة وهو الخطاب» ٠‏ إذ تبلغ الدراسات اللغوية بجهامة 
التقاليد الرواقية الصارمة وصلافعها غايتها. 


فنظرية المعرفة التي تنطوي عليها الدراسات اللغوية والعمليات الإدراكية المترتبة عليها يما في 
ذلك الينيوية على سبيل المثال. والتى تشكل متراساً حصينا ضد التدمير اللاعقلائى والجمود الاجتماعى 
«تبدو منطوية على مفارقة تاريخية محبطة عندما تواجه بالعحولات أو الطفرات المعاصرة التي تنتاب الذات 
والمجتيع». (18) وهكذا تموضع كريستيفا الخلل في نظرية المعرفة التى تنبني عليها جل مصادرات 
الدراسات اللغوية. وتقترح تأسيسهنا: على اسان معرفي جديد يخلص الدراسات اللغوية من سطورة هذا 
الأساس الأيديولوجي والفلسفي بكل ما فيه من قمعية؛ وذلك بالابتعاد أولا عن المفهوم السوسيري للغة. 
وإعادة ا الذات العي يصدر عنها الخطاب 6ءعزطناه عقدأءادءم5 باعتبارها مدار البحث اللغوي, لأن هذا 
هر الدراسات اللقرحة من :اسن العاف نقد اللفة مرج باعتبارها بنية متكاملة ومتعجانسة التكوين. 
ويتعامل معها على أساس أنها عملية متغايرة الحُواص والعتاصر 2700655 82161086160105 تتسم 
بالحركية وإلتعقيدء وليست مجموعة من الثوايت المطلقة. 


ولا يمكن أن يتحقق هذا إلا بتجنب تعريف الذات المعكلمة أو الذات التي يصدر عنها الخطاب يأي 
من مصطلحات الذات الديكارتية المتعالية؛ وبلورة التعريف الجديد لها في مجال الأفكار المحدثة عنها 
والتي اتبثقت عن فكر ماركس وفرويد ونيتشه. قالذات التي يصدر عنها الخطاب عند كريستيفا لبت 
مكان البنية وتحولاتها المتكررة فحسبء ولكنها كذلك مجال غيابها وتبددها على الأخص». (55! فاللغة 
بالنسبة لها هى عملية تشفير حركية معقدة وليست نظاما متجانسا وكليا وثابتاً. وهذا هو الحال كذلك 
بالنسبة للخطاب الذي تعده بنية متعددة العناصر متغايرة الخواص تتخلق بين ذوات منعجة لتلك الخطابات 
رمسعخدمة لها. تعيدل الكثير من عناصرها بتغير الذات التى يصدر عنها الخطاب وتياين دوافعها. وهذا ما 
يحول دراسة اللغة والخطاب الأدبى من دراسة كلية مجردة إلى دراسة للاستراتيجيات اللغوية والنصية 
المحددة واستخداماتها في مواقف معينة لا تدخل مصدر الكلام أو الخطاب في الاعتبار فحسب, وإنما كل 
مكونات سياقه؛ وبالتالي كل مجالات دراسته. 
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هنا تلتقي كريستيفا مع ميخائيل باختين: أحد الذين استمدت منهم الأسس النظرية التي استخدمتها 
في نقد البنيوية وتطويرهاء في نقده اللاذع للدراسات اللفوية!: ') وفصلها الصارم بين دراسة المفردات 
ويناء الجملة والإعراب وكل ما يدعوه بالتراكيب اللغرية المنولوجية التى تهتم بها الم وبين دراسة 
التراكيب الأعقد للخطاب وتخليها عنه لعلوم البلاغة والأسلوب والتقد الأدبي. كما تعبنى في هذا المجال 
دعرته إلى إزالة الحواجز بين الدراسات اللغوية والبلاغة. بمعانيها ويديعها. والنقد. 00 مجال بحثي 
جديد ينهض على الإشارية ويهتم ببلورة النظرية النصية يطريقة يمكن معها دراسة المعنى باعتبارة مشروطأ 
بسياقات توليده المتعددة. وأَخد عناصر هذه السياقات المختلفة في الاعتبار هو الذي دعا كريستيقا إلى 
الاهتمام بالتناص ووضعه على خارطة البحث اللغوي والأدبي على السواء. صحيح أن جذور التناص الأولى 
تعرد إلى أعمال باختين وإلى مبدئه الحواري؛ لكن كريستيفا هي التي أخرجت هذه البذور الأولى إلى حيز 
الضوء. وأثارت الاهتمام بها بها وطورتها إلى نظرية نصية متكاملة للغة الشعرية: تنهض على أن أي ممارسة 
لتقتاط مولد لمعي نتم فى متتال حواري مغ مجتوغة من التظم الأشازية الأخرى :التي تشارك في تحديد هذا 
المعنى. 


ويذلك نقلت كريستيفا فكرة ديريدا عن الاختلاف إلى مجال النظم الإضارية: وتخلصت من كثير من 
النقد الذي يوجه إليها باععبارها عملية لانهائية من الإزاحة والإرجاء التي لا يتحقق معها المعنى أبداء وذلك 
بإدخال العناصر السياقية إليها. وقد ساعدت هذه النقلة حقيقة في تحويل هذا المفهوم المهم إلى أداة فعالة 
لتحدي الكثير من المقولات القديمة الثابتة حول الإنسان ونظام المكانات الرمزي في المجتمع. وأتاحت 
لكثير من المجموعات المهمشة استخدام هذا الأساس النظري لتحدي تلك المواضعات القديمة الراسخة بكل 
ما تنطوي عليه من انتهاك مستمر ومراوغٌ لحقوق الآخر. 

وتركيز كريستيفا الكبير على الأبعاد السياقية للمعاملات اللغوية والتصية هو الذي يموضع دراستهما 
في ساحة علاقات القرى السائدة بين الجنسين في المجتمع الأبوي ونظام المكانات الاجتماعية التراتبية التي 
تنهض عليها بنية النظم الرمزية فيه. وهو الذي يحول عملها إلى أداة فاعلة في عملية تحرير المرأة وإعادة 
حقوقها إليها. لأنه يكشف عن أن كل التحيزات اللغوية والنصية ضد المرأة ليست كامنة في المفردات 
اللغوية أو النصية نفسهاء وإنما في مرضعة هذه المفردات في سياقات تهمش المرأة وتكريس التصور 
السائد بتفوق أحد الجنسين على الآخر. وأصدق دليل على أن هذه التحيزات اللغوية ليست كامنة في اللغة 
بل في سياقات إنتاجها واستخدامها مجمرعة التغيرات التي اتتابت عددأ من المقردات اللغوية المفعمة 
بالتحيز ضد المرأة فى الغت الانجليزية مثلاً نعيجة لنضال المرأة ونجاحها في تغيير بعض قيم المسجسع 


الأبوي وبعض تصوراته. ١١؟)‏ 


كما أن اهتمام كريستيفا الكبير في بلورتها لطبيعة النظم الإشارية 5ه1061توءة بالعناصر الهامشية 
وبالطبيعة التعددية والخواص المتغايرة هو الذي مكنها من تقويض الدراسات اللغوية التقليدية من داخلها. 
فقد استعارت تمييز لاكان بين المتخيل لإ151881281 والرمزي 12560116لا5 واستخدمته في التمييز بين 
الإشاري والرمزي؛ بطريقة يصبح معها الجدل بين الائنين هوالمكون الفاعل لعملية توليد المعنى وتفسيره٠‏ 
وهذا ما يموضع العمليعين في ساحة الجدل المسعمر ببن آليات العوليد اللغرية والنصية, والتي 1 
النظم الإشارية التي لا تعترف بالفروق بين الجنسين؛ ٠‏ وبين حركية القوى والعلاقات المتضمنة في نظا 
المكانات وعلاقات القوى المصاغة في النظام الاجتماعي الرمزي ,0:0 16[وادزلاة والسياقات الحاكمة 1 
والتي تبرز تلك الفروق . 


لنحاويك 


ومن خلال الكشف عن آليات هذا الجدل تيلور لنا كريستيفا طبيعة عملية التهميش والقمع العي 
تتعرض لها المرأة في منظومة التصورات السائدة فى الرؤية الأبوية للعالم» وتشكك في مفاهيمها الأساضية 
حول الهوية. رافضة مفهوم الهوية نقسه بما قى ذلك القول بهوية نسوية وأخرى رجالية: لأن هذين المفهومين 
ينتميان إلى مرحلة التصورات الثابتة السابقة على كشوف التفكيكية, ورافضة معه أي نظرية لعلاقات القرى 
تعتمد على مفاهيم الهرية المطلقة سواء أكان أساسها بيولوجيا أو اجتماعيا. وطارحة يدلا من ذلك كله 
مقاهيم التهميش 722581221167 والتخريب 5517615102 والانشقاق عن دعل 41551 وهي مغاهيم ثلاثة 
معرابطة يثري بعضها البعض. فتهميش المرأة لا يتفصل عندها عن تهميش أي قطاع آخر في المجتمع 
الإنسائي- وبالتالي قإن صراعها من أجل مقاومة هذا التهميش لا يختلف عن صراع أي جماعة أو طبقة 
اجتماعية أخرى ضد أي نظام مركزي أو قمعي للسلطة- فالأنوثة أو الأنثرية عندها 1010م ع1 هى مقهوم 
خلقته بئية الفكر الأبوي في تشفيرها لعلاقات القوى الاجتماعية وبلورتها لنظام المكانات الرمزي فيهاء 
وليس قيمة دلالية أو معنئوية مطلقة, إذ لا تنفصل عندها عملية تهميش المرأة عن صياغة مفهوم الأنثوية 
بالطريقة التي تم يهاء وألتي تساعد على تحقيق هذا التهميش وإحكام حلقته. فهو كمفهوم يعتمد على 
موضعة المرأة ضمن منظومة علاقات القوى الرمزية في المجتمع الأبوي في مكان هامشيء, وليس على أي 
أساس بيولوجي أو طبيعي أو حتى نقسيء؛ وإن استخدم كل هذه الدعاوي لتبرير وضعها في هذا الموقع في 
نظام العلاقات التراتبي. وهكذا تنقل كريستيقا المسألة من الصراع حول الجوهر الذي تستحيل إثبات 
جوهريته أو اطلاقيته. إلى خلاف حول الموقع الذي تحتله المرأة أو غيرها في خريطة علاقات القوى في 
النظام الرمزي. 


الآخر المغاير والنقد الرنجى 

هذه النقلة الأساسية من الجوهر إلى الموقع تجعل إضافة كريستيفا للنظرية الأدبية أداة فعالة. لا في 
تحرير المرأة وحدها وإبراز مدى الظلم الذي حاق بها بسبب وضعها الهامشي في نظام علاقات القوى 
والمكانات الاجتماعية الرمزيء وإنما في تحرير غيرها من الجماعات المهمشة من المقهورين والمقموعين 
والمشوهة صورتهم مهما كانت طبيعة الجنس أو الطبقة التي ينتمون إليها أو يصنفرن بها. لذلك ليس غريبآ 
أن نجد أن هذا الإسهام المعرني المهم. وغيره من إسهامات النظرية الأدبية الحديئة: قد استخدم كأساس في 
عملية الكشف عن مدى انتهاك حقوق الآخر المغاير في بنية الثقاقة الغربية ذاتها. وما كعاب إدوار سعيد 
الهام عن الاستشراق والذي استخدم فيه استراتيجيات القراءة التي طورتها النظرية الأدبية الحديثة للكشف 
عن مدى انتهاك حقوق الآخر المغاير في واحدة من الخطابات التخصصية للثقافة الغربية؛ وهو الخطاب 
الاستشراقي؛ إلا حالة من الحالات المتعددة التي غيرت فيها النقلة النظرية الحديثة لا طبيعة الخطاب 
وحدهاء وإئما علاقات القرى المتضمنة فيه. 


فقد أدت برهنة إدوار سعيد في مشروعه النقدي الكبير لتحليل الخطاب الاستشراقي أن الاستشراق 
« نظام منهجي مقنن استطاعت به الثقافة الأوروبية إدارة الشرق» بل وحتى انعاجه؛ سياسيا واجتماعياً وحربيا 
وأيديولوجيا وعلميا وتخييلياً في مرحلة ما بعد التهضة ...١‏ وأن الثقافة الأوروبية عززت قرتها وهويتها 
بطرح نفسها كضد للشرق باعتباره نقيضا أو بديلاً تحتيا للذات»(؟) إلى تغيير النظرة للشرق داخل 
قطاعات واسعة من متخصصي الثقافة الغربية ذاتهاء وإلى إرهاف وعي المستشرقين بطبيعة الخطاب 


الاستشراقي وبتحيزاته التي استمرأت انتهاك حقوق «الآخر» واستفادت منه. 


ولوك 


والواقع أن مجموعة الاسعراتيجيات النقدية الجديدة التي طورتها النظرية الأدبية الحديفة قد مكنت 
الجماعات المهمشة من تحدي الخطاب السائد بفعالية واقتدار غير مسبوقين. وكما غيرت تلك 
الاستراتيجيات التي تعرفنا على تفاصيلها في تناولنا للنقد النسوي من الوضع السائد في تتاول المرأة في 
الأدب والفن والعلوم الاجتماعية معأ سواء تعلق الأمر بإنتاجها أو بصورتها في العمل المنتج. وأدخلت هذا 
التغيير إلى قدس أقداس مجمرعة المبادىء والمعايير المتحكمة في صياغة الرأي الأدبي أو الفني 6د] 
7 مما ضمن ديمومتها واستمرارية تأثيرها. فقد فعلت الشىء نفسه بالتسبة للخطاب الاستشراقي, 
وكذلك بالنسبة للخطاب الذي يتناول «الآخر» المغاير في الثقافة الغربية ذاتها وهو الزنجي ٠‏ وإذا كانت 
الثقافة العربية قد أدارت حوار؟ مطولة حول استقصاءات إدرار سعيد المهمة عن الاستشراق؛ وفضععها لشد 
تجليات الشرق في الخطاب الغربي عنه؛ فإن معرنتها باستقصاءات ناقد آخر هو هتري لويس جيتس(!7”5 
حول الانتصاف لبني جلدته من السودء والكشف عما تتعرض له أبسط حقوقهم الإنساتية من الانتهاك في 
الخطاب الغربي لم تعرف يعدء قي حدود علمي: في الثقافة العربية. ولهذا فسوف أتداول هنا بعض 
استقصاءات جيتس في هذا المجال, لا بشغف استغرابي مولع بما يدور في ثقافة «الآخر» الغربي؛ وإنما لأن 
هذه الثقافة. شتنا أم أبيناء هي الثقاقة السائدة في عصرناء وهو الأمر الذي يجعل خطابها خطاياً مصدرياً 
لكثير من الثقافات يمارس تأثيرا كبيراً ما لم نحاصره بالنقد المستمر. والوعي المتجدد بما يوجه إليه من 
نقد من داخله, لأن سيادة هذه الثقافة وتفوقها يتيحان لها إرهاف طاقتها التقدية بقدر أكبر من غيرها من 
الثقافات. 


وقبل التعرف على مشروع جيتس النظري الشيق أود التأكيد على أن موضرع تناول الآخر المغاير في 
النظرية الأدبية الحديثئة ليس قاصرا بأي حال من الأحوال على أعمال هذا الناقد الزنجي الموهوب؛ ولكته من 
الموضوعات التي استأثرت ياهعمام عدد كبير من نقاد هذه النظرية النقدية الحديقة الكيار. لأن عدداً من 
هؤلاء النقاد برغم انتمائهم ثقافيا إلى ثقافة الغرب المسيطرة ينحدرون من أصول مغايرة لعلك التي ينعمون 
لها ثقافيا. فديريدا الذي يكتب بالفرنسية جزائري الأصل والمولد؛ و كريستيفا التي تكتب بالفرنسية هي 
الأخرى بلغارية الأصل والمولد, وكذلك الأمر بالنسبة لمواطنها تودرروف» وإدوار سعيد الذي يكتب 
الانجليزية فلسطيني الأصل والمولد, وهم يتعمون جميعا داخل الثقافة الغربية إلى ما يعرف بالذات غير 
المركزية 8616 -لعرعامععع0 أو التي يتيح لها انفصالها النسبي عن الذات المركزية قدرة نقدية على رؤيتها 
من الخارج والداخل معا . 


ولهذا فقد اهتمرا جميعاً بموضوع الآخر المغاير. كتب إدوار سعيد كتابه المغير الاستشراق؛ وكتب 
تودوروف هو الآخر كتاياً حول موضع الآخْر هو أمريكا أو مسألة الت (4") أما جوليا كريستيفا فقد تناولت 
هي الأخرى مسألة الآخر في حديثها ضمن سلسلة حوارات «أمنيستي» الدولية (2؟ وأضافت إلى هذه 
القضية بعداً آخر. وهو حاجة الكيانات القومية الغربية الكبيرة والمتفوقة الماسة «للآخر». ليس فقط لأن 
«الآخر» يزود الذات القومية يآليات الحفاظ على ذاتهاء بفرضها الحصار المستمر على هذا «الآخر»؛ والعمل 
الدائم على أن يظل غريباً ومغايراً ومسختلفاً. حتى تتأكد به الذات القومية بالنفي» ولكن بالمعنى الأعمق الذي 
يكشف فيه هذا «الآخر» الغريب عن غربة الأوروبي الدائمة عن نفسه. او عن غربة الذات/الموضوع عن 
ذاتها. لأنه في الوقت الذي يحاول في الأوروبي أن يتخلص من ميراث عدائه القديم لجاره الأوروبي. أو 
منافسته التطاحنية معه؛ وأن يتجاوز الألماني حروبه مع الفرنسي والفرنسى ثأره مع الانجليزي؛ فإن قطاع” 
كبيراً منهم جميعا لا يستطيع أن يتسامح مع الأجنبي الذي جاء من المستعمرات السابقة, أو من بلدان العالم 
الثالث الأخرى؛ ليقوم بالأعمال التى يرفض الأوربيون القيام بهاء ولكن حياتهم لا تستطيع الاستمرار بنفس 
المستوي أو نقس الوتيرة دونها ٠‏ فالأوروبي الذي يترتم بالدقاع عن حقوق الإنسان بتناسي كلية هذه الحقوق 


قورت 


إذا تعلق الأمر بو الآخر» المتمثل في الأقليات المهاجرة في وطنه أو ب« الآخر» المشتلف عنه دينيا أو 
ثقافياً أو عرقياً أو حتى جنسيا. 


ولأن «الآخر» الأجنبي في أوروبا لن يتناقصء بل ربما ازداد وسيزداد عددا مع التغيرات التي انتابت 
أوروبا الشرقية في السئوات الأخيرة؛ فإن كريستيفا ترى أنه من الضروري أن تقوم الذات الأوروبية بنوع من 
التأمل الفردى أو التحليل النفسى لذاتها تطرح فيه على نفسها عددا من الأسئلة الأساسية التالية: لماذا 
يغيظني الأجائب إلى هذا الحد؟ أثمة شىء غريب وممجوج في داخلي لا استطيع مواجهته فأستسهل تعليقه 
على «الآخر»؟ هل هناك مشاكل لا استطيع تسويتها أو حلها لنفسي بطريقة مرضية؟ هل ثمة شيء مزعج 
يقلقني ويدفعني إلى البحث عن خراف ضحية وإلصاق التهمة بهم بدلا من حل هذه المسألة في داخلي؟ 
فبدون هذا التحليل المجهري الدقيق للذات» الذي يتعايش فيه الأوروبي مع شياطينه الداخلية الخاصة. ومع 
جحيمه الفردي الخصرصيء لن يستطيع الأوروبي الكقف عن لوم الأجانب, ناهيك عن فهمهم والوصول إلى 
حالة من السلام الحقيقي معهم الذي يمكن معه الحديث عن حقوق الإنسان والعمل من أجل تعزيزها. والواقع 
أن الخلفية الثقاقية والفردية التي انحدوت منها كريستيفا لا تدفعها إلى افتراض أن مسألة حقوق الإنسان 
مسألة بديهية أو حقا مسلما به ولكنها تحثها على أن تطرح حولها الأسئلة طوال الوقت؛ وأن تناضل من 
أجل الحصول على نصيبها منها ياستمرار. وكونها أجنبية تعيش في باربس يمكتها من فهم حقيقة موقف 
«الآخر» في تلك الثقافة وموققها منه. بالرغم من كل ما حصلت عليه فيها من امتيازات. 


ولهذا ققد كتبت جوليا كريستيفا كتأبا كاملا حول هذا الموضوم الحيوي هو غرباء عن أنفستا 
9 -5نا0ه 8 وزععمداظ حاولت فيه بمنهج أقرب إلي منهج فوكو في أركيولوجيا المعرفة والتنقيب في 
طرايا طبقاتها المتراكبة استقصاء تاريخ الاجانئب في أوروياء ووجدت أن أول ذكر للأجانب في التاريخ 
الأورويي كان متعلقا بمجموعة من النساء هن الدانائيديات 1222105 في التاريخ الاغريقي وفى مسرريح 
أيسخيلوس٠‏ ومن هنا تربط كريستيفا يين هذا البعد والبعد التسوي في كتاياتهاء وهو البعد الذي استأثر 
بجائب كبير من إسهامات المرأة الناقدة في النظرية الأدبية الحديثة. وتربط بين مسألة «الآخر» والأجنبي 
وبين التباين بين الجنسين الذي عات مته المرأة عبر تاريخها الطويل. وترى فى هذا المجال أنه على 
العكس من سيمون دي بوقوار وجيلها الذي كان مهمومأ بتحقيق المساواة مع الرجل؛ قإئها هي وجيلها من 
الكاتيات اللواتي بدأن الحركة النسوية عقب ثورة الطلاب عام ١9748‏ يحرصن على تأكيد اختلافهن عنه. 
وهذا الحرص على الاختلاف عن الرجل لا معه. والرغبة فى أن يحققن اسعقلالهن عنه واختلافهن الذي يعترف 
له هو «الآخر» بالاختلاف والمغايرة؛ ويصبو إلى الحياة معه باعتيار أن الجنسين كيانان مختلفان ولكنهما 
قادران على التعايش معا واحترام هذا الاختلاف»؛ هو الذي يجعل خطابها النسائي مكملاً لخطاب ديريدا حول 
الطبيعة الفسيفسائية للهرية القومية القائمة على الاعتراف بالتياينات بين الجماعات والأقليات المختلفة. 


وإذا كانت الأفكار الأساسية التي طرحها ديريدا وكريستيفا حول حقوق الإنسان تتساوق مع 
الافتراضات الأساسية للنظرية الأدبية والعي بدأت يتأكيد استقلالية النص/الذات/الموضوع. فإن الأفكار 
التي طرحها يول ريكور(9؟) في هذا المجال ترتد بئا إلى الأسس الأرسطية القديمة حول هذا المرضوع. لأن 
ريكور بدا حديثه بالعودة إلى أقدم مكونات فكرة الحق عنده وهي حق الحياة في دولة عند أرسطو؛ وهو 
الحق الذي حرمت منه عدة شعوب حتى الآن مثل: الفلسطينيين والأكراد والأرمن. كما ميز في هذا الحديث 
بين نوعين من الحقرق يسمي الأول بحق ]0 ]1811, والثاني بحق في ها ]5181 ومن النوع الأول حق التعبير 
عن النقفس» وحرية اختيار العقيدة وممارسة شعائرها. وحق النشر, وحق الانضمام إلى المنظمات والهيئات: 
وهي حقوق لا ينبغى للآخرين الاعتداء عليهاء ولا يصع للدولة انتهاكها. أما النوع الغاني فيضم الحقرق التي 
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يطالب الفرد المؤسسة أو الدولة يتوفيرها له مثل حقه في التعليم وفي الرعاية الصحية وفي توفير الأمن له 
والحماية ٠..إلخ.‏ وهي طائفة من الحقوق التي تنتسي إلى القرنين السابع عشر والثامن عشر. أما في 
القرئين التاسع عشر والعشرين ققد أضفنا مجموعة ثالثة من الحقوق التي ينيغي على الإلسان الحصول عليها 
حتى لو لم تعترف به الأتظمة أو المؤسسات التي يعيش فى ظلها ٠‏ وأبرز هذه الحقوق ما يسميه يحق ممارسة 
العنف الخفي أو المعلن ضد المؤسسة بسبب إخفاقها عادة فى القيام بعوفير ما عليها توفيره لمواطنيها من 
حقوق المجموعة الثانية. 


ولاشك أن ممارسة هذه المجموعة الثالثة من الحقوق أو المطالبة بممارستها قد تنطوي على نوع من 
الإمبريالية الخقية التى تستخدم الإعلان العالمى لحقوق الإنسان كسلاح سياسي فى حربها ضد الدول التي لا 
تعجبها سياساتها. وهذا هو ما فعله الغرب مثلا فى إعلان هيلسينكي حينما استخدم هذا الإعلان كسلاح 
فى حربه ضد الشرق. وبالتالي يمكننا القول بأن دولة ما قد تستخدم هذا الحق في التمويه على مماراساتها 
السيئة. وفي مجعمعاتنا المتحضرة فإئنا طالما أستشدمنا النظام والقانون كسلاح فعال ضد اعتراضات 
الشرائح التي لا نحابيها في مجتمعنا. ويؤكد ريكور في هذا المجال أن فكرة الح الطبيعي أو أي مجموعة 
من حقرق الإنسان ترتبط يقدرة الإنسان على إدراك حقيقة كونه ذاتا اجتماعية فاعلة لها تاريخها ولها 
مسئولياتها وتستطيع أن تتحمل عواقب أفعالها. لكن هذه القدرات تتطلب قدرا من الاحترام وإطارا يمكن 
هذه المسئوليات من التعبير عن نفسها. وهر أمر له يتوفر إلا في نطاق دولة سلمية: لأن السلام الاجتماعى 
هو الشرط الضروري لإشباع هذه الحقوق وتوفيرها. وهى حقوق مشروطة أيضا بقدرة القرد على ممارستهاء 
أي قدرنه على تعريف نفسه باعتيار اته المسير لمصيره والقادر على تحمل مسئولية تاريخه. 


هنا يطرح ريكور ذاتية موضوع حقوق الإنسان من خلال ربطها بالتجربة الإنسائية والوعى الفردي: 
بطريقة تطرح الذاتي في مقابل الموضوعي؛ وتتخلى عن فلسفة ديكارت وهيجل من أجل فلسفة هوسرل التي 
تفترض أثنا لا تعرف أنفسنا؛ وأننا نعرفها من خلال أنجازات ما نسميه بالوعى. وهذا يعني أن الرعي ليس 
محددا من داخله ومن خلال وعيه بذاته. وإنما على العكس. من خلال ما هو خارجه وغريب عنه. وهذا ما 
دعاه هوسرل بالقصدية 1028116(7]دع ]م1 أي أن الوعى هو وعي بشىء؛ مما ينطوي على إزاحة التأكيد أو 
المركرية من الذات في «أنا أفكر» إلى ما يقكر فيه (97") 


وهذا ما يدخلنا في مشكلة المعنى. وهي في رأي ريكور إسهام هوسرل المهم في فلسفة الذاتية. لأن 
المشكلة الأساسية هي أن كل التجارب والخبرات مشقلة بالمعنى, وهذا ما دعاه إلى وصف فلسفته 
بالظاهراتية /6001081طزم جع رام أي نظرية الظواهر أو ما يبدو لناء ثم مد فكرة المعنى إلى ما وراء عالم 
المقولات المنطقية؛ أي إلى عالم التصورات والخيال والإرادة والعواطف والحدوس ...إلغ. رأضاقف 1 
كذلك مقهوم الذاتية المعبادلة بإ الاناعع زط ناة”عاد1 الذي يفترض إن الإنسان ليس وحيدا, وس على ان كل 
ما له معلى مشترك إلى حد ما بين عدد من الأشخاص, ولهذا فإن المعنى تجربة مشتر كة وليس مجرد 
تجربة فرديةء 00 المعنى تجربة مشتركة فإن تأريلات هذا المعتى متعددة, ل بطرائق 
متعددة, بما فى ذلك تلك الطرائق العي ينتهجها «الآخر» المغاير. ومن خلال تعددية التأويل يعرد بتا ريكور 
إلى ما طرحه ديريدا عن المشترك القائم على فسيفساء من التنوع والاختلاف. فذلك نيما يبدو هو حجر 
الأساس في مفهوم النظرية النقدية الحديث بمختلف تياراتها لحى الإنسان الأساسي في الاختلاف؛ وفي 
التعبير الحر عن هذا الاختلاف دون قمع أو إيذاء. 


ولنعد الآن إلى هئري لويس جيتس الذي أجلنا الحديث عنه لتزويد هذا الحديث بالسياق الذي ظهر فيه 


للدركف 


داخل إسهامات النظرية الأدبية الحديقة. ويبدأ جيعس هو الآخر مشروعه النظري. لتحرير الزنجي من ريقة 
التصورات السائدة عنه في الثقافة الغربية التي اعتادت انتهاك إنسانيته وحقوقد. من اللغة. إِذ يطمح كتابه 
إلى اكتشاف العلاقة بين لغة السود المتميزة داخل اللغة الانجليزية وتقاليد الأدب الأفريقي الأمريكي- 8:0م 
صو معدم أو الأفر و أميركى أي الأدب الذي يكتبه الأمريكيون المنحدرون من أصول أفريقية. واصطلاح 

الأفر وأميركي هو اصطلاح جديد فرضته حركة تحرير السود في أمريكا واستخدمعه بديلا لاصطلاحي السود 
أو الزنوج اللذين حملتهما تواريخهما الاستعمالية في اللغة الانجليزية بميراث التحيز البغيض ضد السود في 
الثقافة الغريية وانعهاك حقوقهم . 


وظهور هذا الاصطلاح وانتشاره فى اللغة الانجليزية من العلامات اللغوية على تغير الاتجاه صوب 

هذا القطاع الكبير الذي عانى طوياة من العسف رالتشويه والاضطهاد في جل خطابات الثقافة الغربية التي 
تناولته أو تعاملت معه. وهو تغير أعاد للمقردات القديمة مثل السود والزنوج كرامتها وخلصها من كثير 
من العحيزات العنصرية التي علقت بها. وقد جاء هذا التغير بعد صراح طويل ضد هذا الميراث المبهظ 
أستمر منذ مارتن لوثر كيئج فى الستينيات وحتى الآن, ونعد إنجازاته الاجتماعية والأيديولوجية هي المهاد 
الواقعى لمجموعة الاستقصاءات العي يبلورها جيتس في كتابيه ٠‏ لأن هذه الإنجازات هي التي دفعت جيتس 
وعدد آخر من النقاد الأفروأميركيين إلى العمل من أجل «تحليل النصوص الأدبية السوداء والتعرف على 


البنية المحددة للتقاليد الأدبية الأثر وأميريكية نفسها من خلال محاولة ربط صيع الفن. حسب تعبير جيغري 
هارتمان. بصيغ الوعي التاريضي : والكشف عن القواسم المشتركة في الآداب السوداء وأنواع التمثيل أو 
المحاكاة الع تتبعها ١»‏ ( 


وقد كان اتشغال جيتس بما يدعوه إمكانية نقل نظريات قراءة الأعمال الأدبية التي بلورتها أستقصاءات 
النظرية الأدبية الحديثة أو ترجمتها خارج نطاق ما يدعوه هارتمان يبيثتها النصية دان1[د-اءاه] وراء الكثير 
من كشوفه النظرية الخاصة؛ لأن النظريات عنده هي مثل المفردات داخل القصيدة التي لا يمكن ترجمتها 
على أساس المعادلات أو الاحالات المتساوية. ولذلك فإته يعتقد أن استخدام الناقد الأسود لأي من نظريات 
القراءة الحديثة يتطلب منه إجراء مجموعة من التحولات على بنيتها النظرية بحيث تصبح شيئا مغايراء وإن 
لم يكن جديدا كلية. ذلك لأن النصوص السوداء تتخلق في فضاء مزدوج التقاليد. أولها هى التقاليد 
الأوروبية الأمريكية للغة التى يكتبون بهاء سواء أكانت الانجليزية أو الفرنسية أو الأسبانية أو البرتغالية, 
وثانيها هو العقاليد الأقريقية السودا ء التي قد تتصل بها ولكنها تتميز عنها في كل الأحيان. فتراث كل نص 
أسود كتب يأي لغة أوروبية هو في حقيقة الأمر تراث مزدوج؛ وازدواجية الميراث تلك ترافقها ازدواجية 
النغمة والوقع- إذ تنهض بصريا على ازدواجية اللون (الأبيض والأسود). وسمعيا على ازدواجية اللغة: اللغة 
الفصحى إن شثت أو المألوفة 00 واللهجة أو العامية المتميزة للسود في تلك اللغة. وإذ!ا كانت 
محاولة فصل السود عن لقتهم وتاريخهم تنطوي على انتهاك واضح لحقرقهم الإنسانية. فإن محاولة قسر 
نصوصهم على الانصياع للمعايير النظرية أو الأدبية للغة التي يكتبون فيها تتطوي على نفس الانتهاك؛ من 
حيث الدرجة وأن ظهرت تبدياته بشكل مغاير» 


لطريقة التي تنقل بها اللغة الواقع أو يعبر بها الأدب عنه. ويحيله إلى انعكاس نصى له تتسم 
0 الشديد والمراوغة. وأي محاولة مجدية لتقصير المسافة الفاصلة بين النصي والواقعى هي محاولة 
صعبة: وخاصة للناقد. لأن النص بنية شفرية تتطلب فك شفراتها للدعرف على دلالاتها التي لا يمكن أبدا 
حصرها أو استيعابها كلية؛ لأن ينياتها ليست حقيقة ما تتبدى عليه في ظاهرها البسيط. قالنص الأدبي 
ليس واقعة ثابعة. ولكنه بنية بلاغية تمارس فعاليعها اسعجابة لمجموعة معقدة من القواعد. وهذا ما يتطلب 
السيطرة الكاملة على عدد من مقتربات القراءة الأديية. وإذا ما أضفنا إلى هذا كله في حالة أدب السود 


»19(2 


أن فعل الكتابة بالنسبة لهم فعل سياسي لأسباب تاريخية معينة؛ ازدادت المسألة صعربة. 


إذ أدت مسألة الربط بين الأدب الزنجي والسياسة إلى الزراية به باعتباره تعبيرا سياسيا من مرتية 
أدنى: وإلى إغفال طبيعته المميزة وبالعالي انتهاك هويته. فقد درج النقد الأورربي والأمريكي «الأبيض» 
على التعامل مع الأدب «الأسود» أساسا باعتباره مرآة لعقلية السود ودليلا على اكتماليتهم الاجتماعية -50 
111 :طهاءه1معم لذأ أو مقياسا لواقع السود النفسي أو الاجتماعي: وهذا يعني أنه استخدم الأدب كدليل 
انفربولوجي على عادات السود وتقاليدهم. والدليل على ذلك أن أدباء أفارقة كبارا مثل تشيئو! اتشيبي 
عطعطعة فتاصتلك أو وول سوينكا 12 ال501 77/016 حينما يدعون للمحاضرة في الجامعات الأمريكية فإنهم 
يدعون إلى أقسام الأتثريولوجيا . (9؟) 


وتحديا لهذا الواقع الذي تنتفي فيها أدبية هذا الأدب وتنتهك هويته. ورفضا لما يسميه بالأغلوطة 
الاكتمالية بوع221182 باخلتطهاءعع هم أو الأغلوطة الاجتماعية /إع2118+ إع5061010 يطور جيتس استقصاءاته 
النظرية التي تمكن النقد من اكتشاف قدرة هذا الأدب على ندية السود الأدبية لغيرهم من كعاب الغربء 
وتحررهم من تلك التظرة العرقية المتعالية. ويكشق لنا جيتس كيف أن بنية التصرص الأدبية السوداء 
الخاصة والمبلورة لهوية الأدب ومنتجيه قد قمعت؛ وعولجت هذه النصوص على اعتبار أنها نصورص «شفافة 
4م1225 » أقرب ما تكون إلى الوثائق ذات الدلالات الواضحة والأحادية البعد أر الدلالة. لأن التص 
الأدبي الأسود مطروح فى مثلث العلاقات بين العالم/والفنان/ والجمهور؛ ولذلك عومل نقدياً وكأنه غير 
منظور. أو حرفي أو وثيقة ذات بعد واحد. 


وقد اهتم النقد بعلاقة النص الأسود بأطراف مثلث علاقاته تلك يطريقة جعلت أي تناول نقدي 
تطبيقي له كنص من الأمور النادرة. وجعلت النظرية النقدية الوحيدة السائدة فى التعامل معه هي نظرية 
المحاكاة أو غيرها من المقتربات التي تتعامل معه باعتباره انعكاسا لواقع اجتماعي أو بيئي محدد أو لحالة 
مؤلف ماء وليس باععباره نصا أدبياً ناضجاً يمكن أن تطبق عليه مختلف نظريات تحليل النصرص 
الاستعارية أو اللغة الشعرية. ولذلك جمع في كتابه الأول( ١‏ *) عددا من الدراسات التقدية التي تبرز الجائب 
الاستعاري والتصويري في النصوص السوداء لا جانب المحاكاة التعبيري فيهاء والتي تبلور مجموعة 
الخصائص المميزة للأدب «الأسود» ولطريقته الخاصة في استخدام اللغة, بل وقي خلق لغته الخاصة وبنيته 
الأدبية المعميزة. ولذلك كان مدار دراسات هذا الكتاب الأول هو إبراز المقموع والمسكوت عته في التعامل 
النقدي مع هذا الأدب» وتحديد الصيغ اللغوية أو الأدبية السوداء ني التعبير عن التجربة الإنسانية وفي 
تحريرها من أسر العصورات الثابتة والمغلوطة عنهاء ويلورة ما - تسميته بالاستخدام «الأسود» للغة 
الاستعارية والبنى الرمزية وليس مسألة تقليد «الأشكال الأدبية البيضاء»: والعمل على تحديد التقاليد 
الأدبية السوداء العتى يمكنها أن تكون مجموعة من المعايير الأساسية 2305027 للأدب الأسود . تهضم المعايير 
المستقاة من الأدب الغربى «الأبيض» وتستفيد منها دون أن تجترها أو تكررها. في محاولة لصياغة 
معايير متكاملة ومقارنة وليسث متمركزة حول الذات الغربية. 


وبدأ جيتس في التعرف على خصوصية هذه المعايير وفي تحديد بنيتها في كتابة العاني(١4)‏ الذي 
ينطلق من أن الأدب الأسود المكتوب باللفات الأوروبية يقع في المنطقة التي يتداخل فيها ميراثان أدبيان 
هما: ميراث الأدب الأسود الشعبيي والعامي. وهو الأدب الذي لايزال حيا وقاعلا في كل من أفريقيا ومنطقة 
البحر الكاريبي وحتى بين الأفر وأميريكيين؛ وميراث الأدب الرسمي لتلك اللغة . سواء أكانت الفرنسية أو 
الانجليزية. ومن هنا فإن التص الأسود يقع كما يبدو فى الرسم التالي الذي بلورته أفكار الكاتب الكيتي 
نجوجي وا ثيوتجر 11102800" 11/8 [عناع!! وممارساته وأطروحاته: 4) 
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الأدب الرسمى لس التص الأسون س سس الأدب الشعبي الأسود 


على الوتر المشدود بين هذين الميراثين. وهو الأمر الذي يتجسد على صعيد البنية في ثنائية الوقع 
أو النغمة 0عده) - 70 وازدواجية الصوت لععذه»- دااناه00 وتكرارية الدلالة العتى تتسم بها البتية 
الاستعارية لأسلاف هذا النص الأسود. 


وقد استطاع هذا الأدب أن يصوغ نصا متميزا ومتفردا يحتاج إلى بلورة نظريته الأدبية السي لا تكون 
امعداد! للنظريات الأدبية الغربية أو حاشية عليهاء وإتما تكون قادرة على تحقيق اسنقلاليتها وطرح قضاياها 
وإشكالياتها المقميزة. فليست مهمة النقد الأسود أن يستنبت أرروبا في قلب أفريقياء وأن يبرهن للغرب 
على أن الأدب الأسود يستحق الاهتمام لأنه «مثيل» الأدب الغربى: ولا حتى أن يغرس أفريقيا في الساحة 
الأوروبية ويبرر مصداقيتها الأدبية ويطلب منها الاهتمام بأدبها الذي طال تجاهلها له, وإئما عليه أن يطرح 
نظريات قراءة طالعة من إهاب هذا الأدب الأسود ومن قلب خصوصيته واستقلاليته نفسها, وقادرة على 
بالتالي على بلورة شفراته الخاصة ومنح القارئ مفاتيح عملياته التشفيرية المتميزة تلك. أي أن يكعب 
اختلاقه في البنية والرؤية والمسار . 


وقد حاول جيتس التهوض يهذا المشروع النظري؛ باعتباره مشروعا لتحرير الرجل الأسود والأدب 
الأسود على السواء من مركزية الرجل الأبيض ونظرياته الأدبية. فى كتابه الثاتى القرد المعبر -51801 8” 
لاع1001 عزالة. حيث لجا إلى أسطورتين شعبيتين أفريقيتين هما أسطورة انست الجبارا -ةتامقع81 - 50 
3 وأسطورة القرد المعير. وهما من أساطير المحفوظ السري الذي تحول اللهجات الأفريقية الخاصة 
والمغلقة على القرباء دون تسريه إلى غير العالمين بأسرارها وغير المتقئين لشفرات تقاليدها. ففي كلا 
الأسطورتين؛ وهما من أساطير الأحاجى والخداع. ثمة شخصيات تمثل قي التقاليد التي انبثقت عنها 
الأسطورة مرتكزات الوعي المصاغ في اللفة على هيئة تقاليد تعي مرجعيتها كتقاليد كاملة لها تاريشهاء 
وأنساق تطورهاء وأساليب مراجعتهاء؛ ومبادئ تنظيمها وتراتباتها الداخلية: بالصورة التي تجعلها خطابا 
تظريا ع15ناهه15ل - قاعكا أي خطابا عن نفسه ١ ٠‏ 


فإيسو في الأسطورة الأولى: وهي من الأساطير المعروفة في ثقاقات اليوروبا التي نجدها في نيجيريا 
وبينين والبرازيل وكوبا وهايبتي وفيرهاء محتال مخادع ولكند رسول الآلهة في الوقت نفسه. أما القره 
المعبر فإنها أسطورة أفروأميريكية في المقام الأول وهي أيضاً من أساطير الأحاجي والخداع: ومركزية كل 
من إيسو والقرد المعبر في ثقافتهما المتميزة تنبع من قدرتهما الخارقة على استخدام اللغة العرفية وتأمل 
دلالاتها المتباينة. ومن هنا فإن نظرية التعبير 178لا511111 التى يؤسسها جيتس عليهما تعتمد على 
قدرتهما على تأمل ذاتهما وقعدء »ءاه - اأء5 في لحظات التجلى العى يمتزح فيها الاحتيال بالحكمة 
الشعبية. فبينما يجسد إيسو الطبيعة والقدرة على التأويل والحديث ذي الدلالات المزدوجة:؛ فإن القرد 
المعبر هو رمز الرموز واسثعارة الاستعارات. وهو المجاز الذي يتضمن في بئيته الشفرية مجموعة من 
المجازات الشديدة الالتصاق بجوهر الصيغ المجازية السوداء. ومن هنا فإن قيمته المجازية تتجسد في 
اضطلاعه بيمهمة استعارية وتناصية فى وقت واحد تستدعى من خلال استعاراتها الطبيعة التناصية 
للاستعارات السوداء. ١‏ 1 
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ويسعى جيتس فى مشروعه التظري هذا إلى البرهئة على ترابط الشخصيتين الأسطوريتين بنائياً 
وتاريخياء وإلى إثبات أنهما تجليان مختلفان لظاهرة واحدة لأنهما معا يقدمان الأساس النظري للتقاليد 
الأدبية السوداء في تنظيرها لأدبها من داخله. وهي تقاليد تستمد الكثير من مقرماتها من الآداب الشعبية 
الأفريقية وأساطيرها باعتيارها مناهج في التعبير وصيعًا منهجية في بنا الاستعارات وفي رؤية العالم على 
السواء. صحيح أن الأدب الأسود يعطور من خلال علاقاته التناصية القرية بالأدب الغربى» وينطوي على 
الكثير من عناصر العشابه أو حتى التمائل معه, لكنه يختلف عنه في أن مستودع الأساطير الفاعلة في 
لاوعيه النصي تترك ميسمها الواضح على بنيته ولغته واستراتيجياته النصية المختلفة؛ وأهم من هذا كله 
على تصوره التجريدي؛ أو بالأحرى الفكري /الأسطوري للعالم بيعديه الدنيوي والمقدس وعلى تأويله لكل 
تجلياته. ويرى جيتس إن أي تنظير لهذا الأدب لابد إذن أن بيستمد أسسه من نظرية الأدب الغربية ومن 
محاولات التنظير الأفريقية للأدب الأسود من داخله والتي تنطري عليها الأسطورتان في وقت واححد ٠ ٠‏ قفي 
هذه النظرية التى تنبثق من خلال وعى مقارن بالميراثين معا يمكن استيعاب الإحالات الخاصة للهيجات 
السوداء. وفهم طبيعة استعاراتها التكرارية. وغير ذلك من الملامح الميلورة لاختلاف الأدب الأسود: 
وبالتالي لاختلاف الإنسان الأسوه ويلورة هويته فى وجه كل المحاولات المستمرة لانتهاكها, لأن التص ذا 
الصوت المزدوج والنغمة المزدوجة لابد له من نظرية تستمد هى الأخرى مرجعيتها من التراث النظري 
المزدوج له وين الاسكدرا الدقيق لملامحه وخصائصه المتمبزة حتى تستطيع الكشف عن استراتيجيات هذا 
النص البنائية في تميزها وخصوصيتها. والتعرف على الفلسفة الكامنة وراء الكثير من سماته ومجازاته. 
وهذا ما بلوره جيتس فى صيغه الأريع للعلاقات المميزة للبنية النصية ذأت الصوت المزدوج) وهي: 
الاسترجاعات المجازية العي تتكرر فيها صيغ مجازية معينة ولكن بأشكال مختلفة. والتداخل الحر 
للأصوات والإحالات بصورة يتحتق فيها نرع من الجدل الدائم بين الشفهى والمكتوب, والتداخل التناصى 
الذي تتعاصر فيه الواقعية مع الحداثة ثة وما بعد الحداثة فى تناغم بتائي؛ والكتابة التكرارية لتداخل الأصوات 
الحر التي تنتقل بالخاصية الثانية إلى آفاق تناصية مزدوجة الإحالات. وهي صيع تمتح التص الأسود 
0 وخصوصيته وتؤكد على الدوام ازدواجية مرجعيته؛ ولكنها تكشف في الوقت ننسه عن أن تعقيذه 

ئي والدلالي لا يقل غنى وكثافة عن شيره من النصوص «البيضاء» وتحرره في الوقت نفسه من مر 
٠ 0‏ وبهذه الطريقة يسعى استقصاء جيتس النظري إلى الدفاع عن 
حقوق الرجل الأسود؛ لا من خلال النضال السياسي الذي انتهجته حركة الحقوق المدئية بين السود وأنصارهم 
مدل الستيئيات» وإنما من خلال البرهئة على اختلافه وتفرةه وندية نصوصه وثقافته لأرقى منجزات النظرية 
النقدية الغربية الحديثة. فكل عمل عقلي أصيل يساهم فى إرهاف وعي الذات بالآخر وفاعليته فيها؛ ريؤدي 
في نهاية المطاف إلى تحرير كليهما . 


لندن #حقا 


4 
ينا 
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إشارات: 


.5١ ديقيد ديتشس» مناهج النقد الأدبي بين النطرية والتطبيق: ترجمة محمد يوسفه تعحم ؛ (بيروت دار صادر؛ /551١),ء ص‎ )١( 
وهذا الكتاب هر ترجمة ل (1956 ,1ةنطولامآ بممامما) عمنتععائآ مع معطعده تميق أمعقاتك بععتاعتوط امود‎ 


(؟) لمزيد من التفاصيل عن تطور استقصاءات منظري الأدب في هذا المجال يمكن مراجع 


-األطا بود عدن (962 | ردقمو لإإروعع نا يدرلا عاقاك مسصنزءلالا بكزمناك12) معايز جا مع مقواط تسذاعسايت بإموععانا ممعطادت 8 تدللم 
,(1962 ,ققعمة براروعء طلونا ععوةك عدنردللا رألوعك) معنن م عمها تالقان لاقت لإنقععا لمات برضواط لمة ومع 


() راجع الفصل الأول في كتاب بنديتر كروتشه: علم الجمال, ترحمة نربه الحكيم؛ (دمشقء المطبعة الهاشمية, .)١1551"‏ ص ١1١8-6‏ 
22 راجع كتابهما ألث (1923 ,تقناع رفظ مممقفمما) ومتممعل! مط" ,لطع را 4 1[ عمد صعلاع© 162 02 


(4) راجع (1935 ,كمه5 وامعقطص5 عداعقتكت لبسلا بسعلم) برله8 كل لمو للا ع1 بمسمعمهة] عسمت هناما 
(1) يحمل كتاب برنار قي الواقع عتوان (علم وظائف الأعضاء أو الفسيولوجى التجريبي): ولكن ترجمته العربية الشهيرة التي 
صدرت في الأريعيتيات اختارت مدخل إلى دراسة الطب التجريبي: ترجمة يرسف مراد وحمدالله سلطان: (القاهرة؛ المطيعة 
الأميرية يبرلاق. 1414 )١58‏ عنواتا لها - 
7ع( (كله6) ععاومصصط مموويركا سه شتارم و18 بتواكتالهآ سس "لمطاعاة لعحدجه7 عدا "ذه بجبمعط]” عط1" ,تسسمطامعع زر ك5 ,8 
,5 .8 (1971 ,ووععم "171 3/1 علا ,وقداكة عل أعطد و0)) ,وسعريا أكنلمسباان نماك لله غقاأقمصهه؟! بمعتاعهن١ا‏ القلمدسة] ارد معستلوع] 
(8) المرجع السايق. نفس الصنحة ٠‏ 
(5) لمزيد من التعرف على واقع النقد الروسي في هذه الفترة راجع دراسة ايخنساوم, المرحع السابق, ص وهللا" , 
ادق ١|921‏ بعناقممم ,ماعنا ,لإماده8 ممأمسظ امعمع ,مموطمطدر واندومعا ستشهد به ايختباوم في المرجع السابق, 
صل , ١١‏ 
)١١(‏ راحع بتعاماع8 دن خلخ ,زملجاداءاط5 عصطودلا والمقتطف مأخرذ من المرجع السابق؛ ص /ا١ ١‏ 
(؟ لأسآ كعم المع" ,زملت) نناكمتصه8 وطلزاموصعا عه مطأزعتفاظ نقاميلها صر ,"عومع2 در برعرواممجز7 عر وصعقيطا" بدنعرسو8 قز 
[29 .م ,19712 ,وقعءظ '1"[آ/ة علا ,كققالط ععءسطصيون) ,كنوع ألا أعلله انأعانمام مه أكتلفتصه؟] 'معوعوة مسحخييسر 


) (971ل,أقدن© مموعكا اعمة ععاعاننامةآ ,قلمصما) ,عا لتعملا طفسمتحيتاكت عمقع) ,نرؤكألك !عنماة ,أعمماط مقمعل 


(غ١)‏ مم ,(1972 ,لإأرومن نيه لآ تنقاوع اتنااعت!! ,ممافايطلاظ) السويده]] لمصطعرةا ,خدضها ,تلإهدوذ8 تمعتالات بوعداتيد تآ لسحادئ] 
3-12 


)١6(‏ المرجع السابقء صم م 
(1!) -معباانتا ااعحصهن عاعولا بصعلا بمعنطا!) حمكن نم0 اقالن ناعقياة ككوم عد ععاانعمو رع لممزوع او اذ أملاعع!” كتوم مبومل 


0 م (1979 بعكعثرر بورع 


/ا1) هم جاك ديريدا نللتن2] ومالوماك وأدوارد سعيد وحوليا كريستيقًا 51156098 ااانا وتيري إيجيلتون 10119" 1انات1غع1:ةا وهيلين 
سيككسرس 01803 ااثاك1]! وبوك ريكور “«نادمء:18 انه وقراتك كيرمود علدددك؟!آ و5٠‏ وقد سجلت هذه المحاضرات 
والحوارات وأذيع بعضها كما هر في التليفزيون الانجليزي القناة الرابعة في شهري ماير ويونيو ١491‏ في برنامج أسبوعي يعنوان 
ورحديت الحرية ارجونة العحديث ددفاءء طدا عمت لاد" ن؛ بيثما اريت حوارات مع البعض الآخر من المشاركين في هذه السلسلة 
حول الموضوع بفسه. وتص الحوار الذي أجرى فى هذه السلسلة مع إدوار سعيد هو المنشور في هذا العدد من ألف. 

(14) اعتمدت مي تلخيص أفكار ديريدا على شريط الحرار الذي أجرى معه, وأذاعته القناة الرابعة في العليفزيون الانجليزي في 
اليرنامج المذكور في الهامش السايق» 

(15) لن اتحدث بالتفصيل عن إسهام إدرار سعيد في هذا الحوار: لأن التص الكامل لإسهامه منشور في هذا العدد . 


القن (985! بلعل علاط ,مماصف]) بربصعنا1 لومم[ أمتمتسن] .عماللبة! اهيدها /أميعه 5 ,كط انيسنا" 
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(1؟) راحع اق ع2 /1) ,كدالالا لزكا ةا كللل 1 ,النطتره للا تصمق براإبصعلط م156 بامعصةان) مومع طخدة أعمة دمحن معالفقر 
63 م.(1986 ,ووعع2 بإأاونءك7 اننا ععاحعدات 
(5) ستحد أن هذه التعارضات الششائية أيضا هي نفسها التي بنطوي عليها تصورر والأنا» الغريبية في علاقتها مع «الآخر» العربي 
المغاير والتي كشف عنها إدوار سعيد في كتابه الهام عن الاستشراق ,تامع ضسا) تتذالمندف © ,لبمك /لا لعددلن مولع نامع 
1978 ءادا مموع؟! عن 
(17؟) المرحع السابى . ص 19 و 514 
(4؟) توريل مويء المرجع السابق. 5 ,غات حرف بوط ابه ,ره 


(0؟) راحع دظريته عن المعنى في كتاب, وميك حعو) علمطافم عل عط علاءت؟] علقسناعنماة علدو اللقطق5 ,ممساممت ذم 
1966 .556 سآ 


)05 راجع توريل مري؛ المرجع السابق. 9 125- 123 م .الف صن ,اصكة أنه" 


(/ا؟) للمريد من التفاصيل حوك مشروع إريجاري الفلسفى وتأثيره على النقد النسري راجع الفصل الذي خصصته لها ترريل مري 
يعتران وتأملات في الفكر الأبري في مرآة لوس إريجارة 5قماع يزه مامهمنا عط م[ وابروعموه] معنا “كصماءعالتةا لماءسمميمط 

149 - 127 قص راغت مهذظك ركذلك دراسة -تذا]" اعوععط ينا تستصاصت"اآ بيستطمععم]" ,كعممل عصلودمة8] ممم 

01 لالقععانآ اأقاقتااةع1 ععلاعرع ]117لا 3 عمتعلملة ,تنطقكا هلالئممه2 لاله مععمن ملنزة0 1 ,"6 1القلتدت*1 علا كه حعنضه 

مم ,(ك198 ,معنطاع/78 ,مملهمط) 12 ع رراجع أيصا دراسة ذزولالهمومتاءتزوط معطاماي/ة اعصلل!" ,معو تلعه0 دهوع؟ا العمل 


3 - 45 نرم بعالت جره ,قطمعا لمم عمععزن مل "تمعتستسيصك”] اسع 

8" 24 ,م ,(1969 ,[تناع5 ,رقعوط) ع5ئز1 560018118 16آنا لامع قعله رعطاعت18 ,لله لقاث5 ,نع 1ن ك1 عل ودالآ والمقتطف مأخوذ 
عن كتاب توريل موي الذي استشهدت به في المرجع المشار إليه. 152 ممغك مه ,نم]/1 احم 

(5؟) جوليا كريستيقا؛ المرجع السايق. نفس الصفحة.٠‏ لفط[ 

)١(‏ طهر هذا التقد قي كتاب باختين عهدناوهها ؟ه بإطصمعهلبطط عط لم دممعصدلة الذي طهر عام 15595 ووقعه بداءة باسم 
#امسنادهاه/ا .لا وصدرت ترجمته الاتجليزية تحت هذا الاسم المستعار من ترجمة 1أدغةة +11 لم معازعندلة اواودلمهآ 
(1973,ؤوعم عدمتدة5 عادولا بسعلة) لكن قررت الدراسات الحديثة الآن عن حياة باختين أن هذا الإسم كان أحد الاسماء 
المستعارة التي استخدمها باختين في العشرينات٠‏ 

(9") للمزيد من التفاصيل حول هده الموضرع: ونقاش لبعطن المفردات التي ائنتابها التقيير: راجع توريل مري. المرجع السايق. ص 

158 مرمناك جه لوط العم 
(؟") 3 مرانصه ام فمعمء0 ,لتدك ل«دصلظ 

(11) لهئري لويس جيتس عدة دراسات نظرية متفرقةء لكن إسهامه الأساسي في هذا المجال تبلور في كتابين؛ كتب أوليهما وهر: 

عن لزسقتع امآ لقعاكع 50م مكلم أه لإرمع11 لذ لإععامهل/6ا نألا اصع اة غذا؟ روع)08) و5ثلامآ مك11 

مول بجع11) معط" 1988 ردقمو نومع نانلانا لنه1© ,لزه!0 لنت عر أقععاياآ عأعقاظ ( قت) 5عان0 وأنما بردمل 

(1984 ,ععلع آاباهخ! ,تملممماع 

(غ") ظهرت ترجمة كتاب تزفيتان تودوروف (أمريكا: مسألة الآخرا يالعربية من ترجمة يشير السباعي عن داو سيتا للنشره. القاهرة 
أقؤلاء 

(0) اعتمدنا في تلخيص أفكار كريستيفا على شريط الحوار الذي أجرى معه. وأذاعته القناة الرابعة في النليفزيون الانجليزي في 
البرنامج المذكور في هامش رقم /ا١.‏ 

(5) اعتمدنا في تلخيص أفكار ريكور على شريط الحوار الذي أجرى معه. وأذاعته القناة الرايعة في التليفزيون الانجليزي في 
البرنامج المذكور في هامش رقم .١1/‏ 

(/9) يماثل هذا الأمر مسألة نقل كريستيفا مدار الاهتمام من اللغة إلى الذات التي يصدر عنها الخطاب: ويتطوي على الكثير من 
نتائجه وتشعباته» 


(4) .2 .م ,لسمعط؟ بممقععاارآ مه علناأقطاا لأعملظ ,وعنوه 


ح1ه4» 


(18) المرجع السابقء ص 6. 
(20) بإلمعطا؟ نزم عنانا أعمه عنم يعنلا عإعدا8 
2١‏ ) لإمطمم اط عدالا مواد عط 


(؟8) في كتابد 5عنارلت2 للقه عسانات ,عسسامعانا ممتططايق0 لضع لمت نم تت دلإوكحة 'ع0التالممعرمه1] ,مع معطا مثالا مول 
)1972(١‏ 


00 
ان 
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العمل الأدبى 


0تمهيك: 


تموج ساحة النقد الأدبي المعاصر بالعديد من الاستقصاءات الجديدة الجادة الرامية إلى استكناه شتى 
أبعاد النصّ الأدبي؛ وإلى الكشف عن آلياته الفاعلة. وعن حركيته الخصيبة. وتستهدف الوصول إلى فهم 
أعمق لطبيعة العمل الأدبي. وللخصائص التي تميزه عن غيره من أشكال الكتابة الأخرى. وهي استقصاءات 
شائقة إلى أقصى حدء وإن وقع بعضها في إسار التجريدات المطلقة: أو التهريمات الميهمة؛ أو في أنشوطة 
المبالغات التى تشوه ما بها من كشف وإضاءات محدودة. قير أنه لا مماراة في أن بعض هذه 
الاستقصاءات الجديدة يتميز بحدة الذكاء؛ وعمق البصيرة؛ وإخلاص القصد. وتؤكد إننجازاتها الهامة أن النقد 
الأدبي قد طرح وراء ظهره ‏ ريما للأبد ‏ الأيام التي كان فيها النقد إعجاباً هلامياً بالصوره أو شغقاً 
انفعاليا بالأسلوب, أو أحكاما انطباعية لا تبررها غير شطحات المزاج وتذبذباته؛ ولا يفيد منها القارئ أو 
المبدع شيئا. وأن التقد الأدبي قد دخلء في النصف الثاني من هذا القرن؛ مرحلة جديدة تختلف اختلافاً, 
يوشك أن يكون جذرياً, عن كل مراحله السابقة؛ وتطرح على ناقد الأدب ودارسه على السواء مجموعة من 
التحديات الجديدة والأسئلة الصعبة من خلال كشوفها النقدية الباهرة. 


لكن الكثير من هذه الكشوف النقدية الشائقة تلقي ‏ شأن كل جديد ‏ مقاومات حادة من الكثيرين, 
الذين لا يفطتون إلى أنهم عندما يرفضون الجديد يسفرون عن وتوعهم ‏ بوعي أو بغير وعي - في قبضة 
الرؤي القديمة؛ والتصورات المستهلكة. والنظربات العتيقة. فما أيسر الرفض الذي لا ينهض على الفهم 
والحوار. وما أسهل التراجع إلى كن الماضي الأليف؛ وتجنب مشاق المغامرة قي غياهب المستقبل, 
وصعوبات خورض غمار التجديد والتغيير. أر عقد حوار جدلي خلاق مع كشوفه وأستقصاءاته. 


وإذا كان للنقد العربي المعاصر أن يخرج من شرنقة ماضيه القريبء الذي بدأ زاهراً مع طه حسين؛ ثم 
تقدم خطوة مع محمد مندورء وتراجع بعد ذلك خطوات. بعد أن ساخت أقدامه في رمال التكرار والكسل 
العقلي. والتشتت. وأن يطمعح إلى القيام بدور فعال في إرهاف وعي القاريء, والمبدع على السواء؛ بطبيعة 
العمل الأدبي؛ وأن يكشف لهما عن أسراره الداخلية؛ فإن عليه ألا يوصد أبوابه في وجه الرؤى التقدية 
الجديدة. وأن يكفٌ عن إدارة ظهره لما فى كشوفها من إضافات, وألاً يقاومها بالرفض الهّين العاجز عن 
الفهم أو الحوار. وإنما عليه أن يعكف على هذه الاستقصاءات بالدرس والتمحيص؛ وأن يتعامل معها يعقل 
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منقعح. يرفض ببغائية العكرار؛ وسلبية النساخ. ويسعى إلى الفهم والحوارء ويتطلق من إنجازات العراث 
جريئاته: والتعرف على خصوصياته وخصائصه. 


فقد عني النقد العربي بالكشف عن «سر الصناعنين»» والوصول إلى «عيار الشعر»: و معرفة 
«أسرار البلاغةم حتى يكون النقد بيحق «منهاجا لليلغاء. وسراجآ للأدباء» يعرفون به أحكام صنعة 
الكلام»: ويتمكتون عبره من الكشف عن رمساوئ الشعر ومحاسته» ومن «الإبانة عن السرقات»؛ 
و«الوساطة بين الشاعر وخصومه»؛ و«الموازنة» بينه وبيين غيره من معاصريه أو سابقيه. كما استطاع النقد 
أن يحدد «طبقات فحول الشعراء»؛ ومعايير الحذق والإجادة؛ وأن يبين «رما يجوز للشاعر في الضرورة»؛ 
وما يئيو عنه الذوقء. أو الجرس اللغوي.. إلخ. 


كما ركز التقد الأدبى فى تراثتا العربي جل اهتمامه على التصء شفهياً كان أو مكتوياء موجهاً 
عنايعه إلى دقائق هذا النص بصورة مككّنته من أن يقدم لنا عير إتجازاته الباهرة. في القرن الرابع الهجري 
والتي استمرت حتى القرن السابع أو بعده بقليل: واحدة من أوسع الدراسات الوصفية؛ والمعيارية في فهم 
جزيئات العمل الإبداعى: وفي التعرف على كل ملامحه البنائية. وفرز أدواته. وحيله الشكلية على 
الخصرص. مرارنا في هذا المجال بين النقد النظري (عند ابن سلام الحجمي» وابن قتيبة؛: وابن المعتز. 
وثعلب. وابن طياطبا العلوي: وابى هلال العسكري؛ وعبد القاهر الجرجاتي, وحازم القرطاجني) والنقد 
التطبيقي (عند ابن قتيبة. والجاحظء والآمدي. والصولي. والصاحب بن عبادء وعيد العزيز الجرجاني» 
والتعالبي) وواصلا بمقومات التقد الأدبي إلى درجة فائقة من الوضوح والمعيارية؛ مكنته من عقد الموازنات 
والوساطات؛ ومن قرز الدخيل والمتحول؛ وتتبع شتى صور السرقات في وقت باكر من تاريخ هذا النقد 
الشضيب: 


إذن فقد اهتم النقد العربي بالشكل: وجعل النصّ مدار اهتمام التجربة النقديةء قبل أن يطلع علينا 
النقد الأدبي المعاصر بمفاهيمه عن بنية النصء وعن الخصائص الشكلية التي تعطيه طبيعته الأدبية. رعن 
تفاعلية التصوصء التي نعرفها الآن باسم العناص لإ أأدد«عاءع]10. والتناص واحد من المفاهيم الحديثة 
التي نجد لها بعض البذور الجنينية الهامة في تقدنا العربي القديم؛ والتى تطرحها المحاولات النقدية 
المعاصرة فى سعيها الدائم لتأسيس نظرية أدبية حديثة. وحتى ندلف إلى ساحة هذا المفهوم الجديد. أو 
نكسر هالة الرهبة العي تحيط عادة بمثل هذه المفاهيم الجديدة: أو العي تدفع إلى مقاومتهاء وتحول أحياناً 
دون فهمهاء سأسرق واقعة تناصية عشتها قبل أكثر من خمسة عشر عاماء كمدخل للتعرف على مفهوم 
التناص هذاء ثم أعمد بعد ذلك إلى تناول مفهومي النصّ والتناص في النقد الغربي الحديث؛ قبل التعرف 
على بذور هذا المفهوم في تراثتا التقدي العربي القديم. 


فيك مد خل : واقعة قداصية: 
لم أدخل عالم النقد الأدبي من باب الدراسة الجامعية المنظمة لهذا النشاط المعرفي؛ لأنني درست 
علم الاجتماع والخدمة الاجتماعية فى هذا المجال. وإشتغلت بالأدب نتيجة لشغفي الطويل به منذ الصبا. 


حيث اهتممت بالأدب هاوياً منذ وقت مبكرء وبدأت كتابة المقالات النقدية حينما كنت طالب جامعياً شديد 
النهم بقراءة الأدب ونقده. وبدأت النشر في المجلات الأدبية المتخصصة ك (الآداب) البيروتية و(المجلة) 
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القاهرية منذ عام ؟155١,‏ ثم واصلته بشكل مستمر يعد ذلك. وفي عام 19554.؛ وبعد ست سئوات من 
الممارسة الأدبية والنقدية. التحقت بقسم الدراسات العليا بالمعهد العالي للفنون المسرحية لأدرس الأدب 
والنقد المسرحي. وقرأت ضمن منهاج هذه الدراسة المنظمة كتاب أرسطو العظيم (فن الشعر وعناءه0). 
ولقد أد هشني ساعتها أننتي لم أجد في هذا الكتاب العظيم, عندما قرأته لأول مرة: أي فكرة جديدة. 
واكتشفت أنني أعرف كل ما به من أفكار أساسية» بالرغم من أنقي لم أقرأه من قبل. وأن الكثير من 
أفكاره ومبادئه وقضاياه قد أصبحت جزءً أساسيا من البديهيات والمصادرات والمسلمات الثى ينطلق ست 
عملى النقدي نفسه مع أئني لم أقرأ (فن الشعر) من قبل ولم أدرسه. 


وقد أدهشتنى هذه الظاهرة وقتهاء ولم أعرف ساعتها أنني كنت أعيش أحد أبعاد الظاهرة التناصية 
دون أن أدري. فقد كان كتاب أرسطو العظيم بمشثابة النص الغائب بالنسبة للكثير من الأعمالك النقدية التى 
فرأتها, وتفاعلت معها. وحاورتها؛ وتأثرت بهاء النص الذي ذاب في معظم ما قرأت من أعمال نقدية, 
وأصبحٍ من المستحيل استئقاذه منهاء أو فصله عنها. أو عزل خيوطه عن سدى أفكارها أر لحمتها. لأن 
رؤاه وأحكامه قد صارت نوعاً من البديهيات الأساسية التى تصادر عليها معظم الكتايات "النقدية العتى 
قرأتها ' وبالتالى قاعدة غير مرئية ينهض عليها البناء النقدي لهذه الكتابات. وقد اكتشفت وقتها أنه كان 
ضرورياً أن أستتتج هذه المصادراتء. أو أن أكون تصوراً لهذه القاعدة اللامرتية؛ حتى يتسنى لي استيعاب 
هذه الكتابات التقدية: أو التحاور معها. فأي حوار يفترض سياقآ أو أفقاً من العوقعات, يمكّنه من الفاعلية, 
ويتيح لرؤى هذا الحوار وأقكاره أن تفهم بوضوح, ودوتما تشوش. وقد دخلت رؤى كتاب أرسطو 0 
أفكاره. ضمن مكونات الخلفية السياقية التي تمكنني من قراءة الأعمال النقدية الأخرى؛ والحكم عليها 
وتقييمهاء وضمن مكونات الأدوات النقدية التي أتعامل بها مع الأعمال الإبداعية؛ ناقداً ومحللاً 0 
دون أن أعي تسللها المراوخ. 


ومعرفة القارئ بأحد النتصوص الأساسية التي لم يتح له قرا ءتها ليست ناجمة فحسب عن كون هذا 
النصّ أحد التصرص الغائبة أو الذائية فيما قرأه. ولكنها وليدة ظاهرة تناصيّة أخرى. وهى مسألة الإحلال 
والإزاحة, العى ‏ و من سمات آليات التناص, أو حركية علاقات النصوص بعضها بالبعض الآخر. 
وتسفر جدلية الإحلال والإزاحة عن نقسها في عدة صور؛ وتنطوي كل صورة من هذه الصور على تصرر 
مختلف لطبيعة العلاقة بين أي نص والنصوص التي كتبت قبل ظهوره. قالنص عادة لا ينشأ من فراغ» ولا 
يظهر قي فراغ. إنه يظهر في عالم ملىء بالنصوص الأخرى» ومن ثمة فإنه يحاول الحلول محل هذه 
النصوص. أو إزاحتها من مكانها. وخلال عملية الإحلال أو الإزاحة هذه وهي عملية لا تبدأ بعد اكتمال 
النصءٌ وإنما تبدأ منذ لحظات تخلق أجنته الأولى: وتستمر بعد تبلوره واكتماله ‏ قد يقع التصّ فى ظل 
نص أو نصوص أخرى؛ وقد يتصارع مع بعضها. وقد يتمكن من الإجهاز على بعضها الآخر. وتترك جدليات 
الإحلال والإزاحة هذه بصماتها على النص. وهي بصمات هامة توشك معها فاعلية النصّ «المزاح» أل تقل 
في أهميتها وقرة تأثيرها عن فاعلية النص «الحال», الذي احتثل مكائه أو شغل جزءاً من هذا المكان: لأن 
النصّ «الحال» قد ينجح في إبعاد النص «المزاح»؛ أو ثفيه من الساحة, ولكنه لا يتمكن أيداً من الإجهاز 
عليه كلية؛ أو من إزالة بصماته عليه. 


بل إن فهمنا واستيعابنا للنص الذي نواجهه يتوقف في كثير من الأحيان على قدرتنا على التعرف على 
النص الذي أزاحه, أو الذي حل محله. ليس فقط لأن جدلية النص «الحال» وألنص «المزاح» حزرء ل يتجزء 
من تكوين النص نقسه؛ ولكن أيضا لأن فاعلية هذه الجدلية تعود إلى ما قيل تخلّق أجنة النص الأولى. 
وتترك ترسباتها في شعى طبقات النص سواء أوعى التص ذلك؛ أم لم يعه. وفكرة الترسيب هذه -:801 


>50 


وراحدة من الأفكار الأساسية التى يطرحها «حاك ديريدا» فى تعامله مع النصوص. وهي فكرة 
تعجاوز ترسبات المعنى إلى آفاق زمنية وفلسفية بعيدة «فالنص ينطوي دائماً على عدة عصورء ولابد أن 
تعقبل أي قراءة له هذه الحقيقة؛ وتنطلق منها. )١(‏ وقد كان النصّ الأرسطى أحد العصور التي ترسبيت في 
كل النصوص الئقدية التي قرأتها. ولوضاءة هذا النص العظيم ونصوعه؛ استطاع أن يسفر عن نقسه من وراء 
أقنعة كل هذه النصوص؛ فيدا وكأنني قرأته. دون أن تسيق لي قراءته. 


وبالإضافة إلى أفكار النص الغائب, والإحلال والإزاحة: والترسيب, التى تطرحها هذه الواقعة 
التناصية هناك أيضا فكرة السياق؛ وهي واحدة من الأفكار الأساسية في عملية تلقي أي نص» والاسعجاية 
لنظامه الإشاري المعقد. قبدون وضع النص في سياق: يصبح من المستحيل عليئا أن نفهمه فهم صحيحاء 
وبدون فكرة السياق نفسهاء يتعذر علينا الحديث عن الترسيب؛ أو النص الغائب؛ أو الإحلال والإزاحة» أو 
غير ذلك من الأقكار. لأن هذه المفاهيم تكتسب معناها المحدد ‏ كالنص تماماً ‏ من السياق الذي تظهر 
فيه. وتتعامل معد. فمسألة الإزاحة مثلاً. لا تعم عادة إلا ضمن سياق محددء لا يساهم فحسب في تحديد 
طبيعة هذه الإزاحة وبلورة آلياتهاء ولكنه يقوم أيضاً بدور فعال في صياغة ملامع النص الجديد. وفي تحديد 
علاقته بالعالم الذي يظهر فيه. 


ولا أريد أن أسترسل هنا في تحديد كل العناصر التي ساهمث في جعل هذه الواقعة النصية احتمالا له 
مجموعة من الدلالات الهامة, ولا في تأمل ما تطرحه من أفكار تتصل من قريب أو بعيد بموضوع هذه 
الدراسة الرامية إلى استقصاء شتى أبعاد العلاقة الشائقة التي يعقدها النص الأدبي: مع غيره من النصوص 
السابقة عليه. أو المعاصرة له. لأنني أردث أن أسوقها كمدخل لطرح بعض الأفكار حول موضوع التناص» 
وللبرهئة على أننا نعيش ‏ دون أن ندري عادة ‏ بعض الظواهر التناصية, أو نمر بها فى تعاملنا اليومي مع 
النتصرص. 


ولا يقتصر موضوع التناص على تلك الأبعاد التي تتيح للقارئ التمرس بقراءة نوع معين من النصوص 
(وهي النصوص التقدية في هذه الحالة)؛ والتعرف على رؤى وأفكار نص لم يسبق له الاطلاع عليه. ولكته 
يعجاوزها ليطرح العديد من القضايا حول علاقة النصرص بعضها بالبعض الآخر من جهة. وعلاقتها بالعالم 
وبالمؤلف الذي يكتيها من جهة أخرى. كما يطرح موضوع العناصر الداخلة في عملية تلقينا لأي نص 
وفهمتا له. وهو موضوع يثير بالعالي أغلوطة استقلالية النص الأدبي. التي تتيناها بعض المدارس النقدية, 
والتي تنطوي بدورها على تصور إمكانية أن يصبح النصْ عالماً متكاملاً في ذاته؛ مغلقاً عليها في الوقت 
نفسه. وهي إمكانية معدومة إذا ما أدخلنا السجال التناصى في الاعتبار؛ وإذا ما اعتبرناه مجالاً حواريا في 
الوقت نفسه. وحتى نوضح ما نعتيه ببعض هذه المصطلحات الجديدة؛ وأهم من هذا كله بمفهوم التناص 
نفسه؛ فإنتا سنعمد يداءة إلى تناول الأفكار الأساسية الني طرحها كل من «رولان بارت» و«يوري لوتمان» 
حول ماهية النص» وخصائصه. وطبيعة العلاقات الفاعلة فيه. ثم نتنتقل بعد ذلك إلى مقهوم التناص؛ وما 
يترتب عليه من قضايا وافكار. 


2 بارت.. ومفهوم النص : 


يطرح «رولان بارت» فى مقاله الهام «من العمل إلى التصّ»!؟ مفهوم النصُ كبديل للمفهوم القديم 
السائد عن العمل الأدبي. وهو هنا لا يستبدل كلمة بأخرى, ولكنه ‏ وفقا لجدلية الإحلال والإزاحة التي 


زرمه» 


أشرت إليها من قبل يستبدل مفهوما يآخر. دون أن يطريح المفهوم المستبدل خارج الساحة كلية. لأن البديل 
في عالم التقد الجديد لا يستغني عن المستبدل به. ولكنه يحتاج إليه؛ ويتفاعل معه باستمرار. أذ يعيد 
الجديد تعريف القديم. ويمكئنا من رؤيته في ضوء جديد؛ ثم ما يلبث هذا القديم الذي أعيدت رؤيته أن 
يكشف لنا عن بعض ما في الجديد من أبعاد خافية. رهكذا في علاقة من الجدل والتفاعل والتحوير 
المستصر. 


ويري «بارت» أن التغيير الذي اتاب فكرتنا عن اللغة في العقود القليلة الماضية. قد أدى بالضرورة 
إلى تغيير فكرتنا عن العمل الأدبي الذي يدين بوجوده ذاته للغة. ولا يعبدي خارجها . ولا يعتمد تغير فكرتنا 
عن العمل الأدبي غلى ما انتاب فكرة اللغة ذاتها من بعرت تعبت ولكنه يرتيط أيضاً بالتطورات التي 
جرت في علم الإنسان. والماركسية,. والتحلبل النفسي, في الفعرة نفسها. دبظهور الاتجاه إلى استخدام 
يقة المناهج المتعددة والمعداخلة نإمةستاماء15ل”عامآ1 اس البحوث والدراسات الإنسانية. وهى طريقة 
أجهرت على الكثير من التبسيطات القديمة؛ ومكنت منهج التنارلك من أن يكون على مستوى تعقيد الظاهرة 
التي يتناولها وكثافتهاء وأطاحت بالكثير من الرؤى والرواسي العتيقة الراسخة. وأهم من هذا كله أدخلت 
إلى عالم الدراساث الإنسانية مسألة نسبية الأطر والمرتكزات المرجعية؛ التي جلبتها نظرية أينشتين إلى 
ساحة العلوم الطبيعية. 


وقد أدى تبني مسألة نسبية الأطر والمرتكزات المرجعية إلى إعادة تحديد خريطة العلاقات القائمة 
بين الكاتب والقارئ والناقد من جهة؛ وبيتها جميعا وبين العمل الأدبي الذي هو حصيلة تفاعل هذه الأطراف 
الثلاثة من جهة أخرى. وأسفرت إعادة النظر البارتية هذه عن طرح مفهوم النص الذي تولد من فكرة 
نسبية الأطر والمرتكزات المرجعية التي تعود إلى نظرية أينشتين ‏ في مقابل مفهوم العمل الأدبي ‏ الذي 
أفرزته الأطر الثابتة؛ والساكنة التي تنهض بدورها على تصور «نيوتن». وحقى يمكن إبراز الفرق بين 
المفهومين علينا أن نتناول أبعادهما المنهجية, والشكلية, والإشاريةء وعلاقتهما بمسألة الأصلء والتعددية. 
والمععة والقراءة. 


(أ) ‏ فإذا ما بدأنا بالبعد المنهجي سنجد أن النص ليس شيتأ أ ملموساً ومحددا على العكس من 
العمل الأدبي. وأن الفرق بينه وبين العمل الأدبي ليس قرقاً ماديا أو قيمياً أو زمانياً. فمن العبث أن نعلن أن 
العمل الأدبي تقليدي وأن النص طليعي. لأن الكثير من الأعمال القديمة تنطوي على نصوص شائقة. بينما 
أخفقت يعض الكتابات المعاصرة في أن تصبح نصوصا. فالنص مجال منهجي: أما الفعل الأديى فإنه جسم 
مادي محسوس. كالكتاب الذي تراه بعيئيك. وتلمسه بيديك. والفرق بين العمل والنص كالفرق الذي 
يقترحه «جاك لاكان» بين الواقع /إ1868116 والواقعي 1. أولهما معروض ومبندول للعيان: أما الآخر 
فيحتاج إلى البرهنة عليه وتبينه. فالعمل يمكن رؤيته وعرضه في المكتبات؛ أما النص فإنه يبلور نفسه 
وفقاً لمجموعة معينة من القواعد. إنه لا يوجد إلا في اللغة. فهو كتابة, نشاط؛ إنعاج. وهذا يعني أن النص 
يمكن أن يعجاوز العمل أن يمتد عبر عدة أجزاء. وأن يتشكل في مراحل وصور وأشكال مخعلفة.(؟) 


(ب) وإذا ما انتقلنا إلى بعد الشكل أو الجنس الأدبي سنجد أن النص لا يعرف النهاية؛ ولا يمكن 
قسره على الانخراط تحت لافعات التقسيمات إلى أجناس أدبية؛ أو إجباره على الاتصياع لنسق أو تسلسل 
هرمي. فما يمكدّن النصُ من الاستمرارية هو قدرته على الإطاحة بكل التقسيمات السايقة عليه؛ وتدميرها 
ومراوغتها. صحيح أن النص يثير دائماً مشكلة التقسيم والتبويب» ولكنه يفعل ذلك لأنه ينطوي على مسألة 
التحديد. قالنص هو الذي يخترع الحدود وهو الذي يجترحها ويعصف بها. إنه يرسس نفسه فيما وراء 
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الاستيعاد. فالنص دائما ممختلف مع ذاته. ومتعارض معها ومفارق لها (2) 


(ج) أما بالنسية للجاتب الإشاري 5611016 فإن النص إشارة مقترحة على عدد لا تهائي من 
المشيرات والمضامين. بينما نجد أن العمل الأدبي إشارة مغلقة على مشير قد يكون عرضه لعدد من 
العفسيرات المحددةء التي تتسم بالثيات كل مرة؛ أي بالانغلاق. إنها اللانهائية في مقابل المحدودية. 
فالنصُ واسع, ومجاله الإشاري بسعة الإشارة نفسهاء وألتي يجب ألا نتعامل معها باعتبارها المرحلة الأولى 
من المعنى. إن المنطق الذي يحكم النص ليس منطقاً شاملاً يستهدف تحديد معناه الدلالي. ولكنه منطق 
مجازي يحيا بوفرة الكنايات. كما أن نشاط التداعيات والإشارات الداخلية فيه يتسق مع تحرير طاقته 
الرمزية. وقد بكون العمل الأدبي رمزياً. ولكن رمزيعه دائما ما تكون متواضعة بالقياس إلى طاقة النص 
الرمزية: ذات الطبيعة الجذرية في رمزيتها. وإذا ما استطاعت رمزية العمل الأدبى أن تريناء وأن تميق 
بالحركية فإنه يصبح نصًا. فالنصّ بناء بلا إطارء ولا مركز؛ ويتميز بالحركية والفاعلية المستمرة(). 


(د) النص تعددي: رهذا لا يعنى فحسب أن له عدة معانء ولكته يعنى أله قادر على تحقيق تعددية 
المعنى: وهى تعددية غير تايلة للاختصار أو الاختزال. ولا يجنح النصّ إلى تحقيق نوع من التعايش بين 
المعاني؛ ولكنه ينحو إلى الوصول إلى تفاعلها؛ وتحولها. وتداخلها, وحركيتها. ولهذا لا يستجيب النص 
للتفسير. وإنما ينحو إلى الانفجار والانتشار. وتعددية النص لا تعتمد على إبهامه أو فعوض محعواه؛ وإنما 
تعتمد على اتساع مجاله الإشاري: (1) 


(ه) كل نص يتناص: أي يتفاعل مع غيره من النصرص؛ وينتمي إلى مجال تناصي لا يجب الخلط 

بيئه وبين الأصولء أو المصادرء التي ينحدر منها هذا النص. ذلك لأن البحث عن المصادر التي ينطلق منها 

الععر والمؤثرات الفاعلة قيهء يهدف إلى إشباع خرافة الأبوة؛ والتعرف على الأسلاف. فالأصول التي ينبثق 

عنها نص ماء أصول مجهولة؛ ولا يمكن استعادتها ‏ على افتراض أننا بإزاء نص جدير بهذا الاسم - ومع 

ذلك فقد سيق قراءتها ‏ على أساس أن القراءة عملية معقدة كما أشرت من قبل, تكتشف في بعض 

مراحلها أنك قرأت أشياء لم تطلع عليها من قبل إن اقتباسات النص من هذه القراءات جميعاً إقتباسات 
لا يمكن تحديدها, أو إرجاعها إلى أصولها؛ أو تأطيرها في علامات تنصيص.(؟) 


(و) يقع العمل دائماً في شرك البحث عن الأب. ويسعى إلى تحديد أبوته. وهو سعي يطرح ثلاث 
مسائل: أولها: أن العمل يحدده العام الخاريي! وثانيها: أن هناك تعاقبا للأعمال فيما بينها, وثالثها: أن 
للعمل حخصة من مؤّلفه. فالمؤلف + بر الأب أو المالك, بالنسية للعمل. ويترتب على هذا احترام مخطورطلته 
وقصدهء وبالتالي سلطته على ال وكلامه عنه؛ ما دمنا قد اعترفنا بشرعية أبوته له. 2 النصض فإنه 
يطرح عن نفسه مسألة الأبرة هذه. إنه شبكة من العناصر الفاعلة, الى تعوالد ذاتياً؛. وتتداخل, ا 
ومن هنا فلا مجال في التصّ للاحترام. وهالات التبجيل المسبقة. ومن هنا فإن من الممكن تفكيكه. 
الممكن قراءته دون أية ضمانات أو إرشادات من الأب. اع اس 0 3 
يعني أنه لا يحق للمؤلف العودة إلى النصّ والتعليق عليه, ولكنه يفعل ذلك باعتباره ضيف على النصُ 
كالآخرين. فرالأناع التى كتبت: النص ليست رأنا» حقيقية, وإثما «أنا» ورقية. (8) 


ز) العسل الأدبى عادة سلعة للاستهلاك؛ أما النصّ فإنه يحرر العمل من ربقة الاستهلاكية. ويعيد 
00 اللعب والمتعة, فيصبح دوراً ونشاطاً وإئقاجاً. وهذا يعني أن النص يستلزم محاولة إزالة, 
أو على الأقل تضييق المسافة, بين الكتابة والقراءة. لا عن طريق إقحام القارئ في العمل؛ أو تكثيف 
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اسقاطاته عليه. وإنما بريط العمليتين معا في نظام إشاري واحدء وإزالة تلك المسافة العاريخية التي تفصل 
بينهما. والواقع أن قراءة النص؛ بمعني استهلاكه, 1 أو متعة. لأن اللعب نيما يتعلق بالنص عملية 
متعددة الدلالات: يصبح فيها النصُ نفسه عنصرا فاعلاً في اللعبة. كما أن القارئ يلعب في هذا المجال دوراً 
مزدوجا : إنه يلعب بالنص؛ ويلعب النص: أي ينتجه: كما نلعب قطعة من الموسيقي؛ ٠‏ تختلف نتيجة لعيها 
كل مرّة تلعبها فيها. فالنص يتطلب تعاون القارئ وفاعليته: وهذا يطرح سؤالين أولهما: من الذي يودي 
النص؟ وهو سوال يذكرنا بدعوة «مالارميه» للجمهور بأن ينتج الكتاب. وثانيهما: أن القراءة الاستهلاكية 
هى المسؤولة عن ملل القارئ من النص. فالملل يعني العجز عن إنتاج النص؛ واللعب به؛ ودفعه إلى التفتح 
والفاعلية. فهذا كله يستلزم قراءة فاعلة. (5) 


(ح) وهذا يطرح عليئا بالتالي المدخل الأخير للنص من منطلق اللذة والإمتاع. وسواء آمئا بجماليات 
المتعة أم لا. فإن ثمة لذة ترتبط بقراءة أعمال قديمة معينة. إنها متعة قراءة كتّاب أعرف أنني لا أستطيع 
الكتابة مثلهم. لأن الكتابة تتغير مع الزمن. ولأننا لا نكتب بنفس الطريقة التي كتب يها أسلافناء ولكن 
هذه المعرفة المحبطة قد تحول أحيائا دون القارئ وإنتاج هذه النصوصء أي قراءتها قراءة قاعلة. أما 
النص؛ فإنه يرتبط بالمتعة, باللذة التى لا بمكن فصله عنها. إنه يشارك في يوتوبيا اجتماعية خاصة به 
سابقة على التاريخ. وإذا لم يتمكن النص من تحقيق شفافية العلاقات الاجتماعية؛ فإنه يحقق على الأقل 
شفافية العلاقات اللغوية. لأنه المجال الذي تتحرك فيه كل اللغات بحرية؛ ولا تستطيع فيه لغةء أو شفرة ' 
ماء أن تحقق سيطرتها على الآخرين. )١١(‏ 


فالنص إذن ‏ من خلال تحديدات «بارت» مجال منهجي لا يعرف النهايات؛ ولا تحده التقسيمات, 
ولا يخضع لسلطة التسلسلات الهرمية. فهر إشارة مفتوحة على عدد لا نهائي من المعاني رالدلالات: لأنه 
بناء بلا إطار ولا مركز, يتميز بالحركية والفاعلية المستمرة؛ وبنطوي على تعددية المعنى الذي لا يمكن أن 
تقتنصه شبكة التفسيرات, لأن له طبيعة انقجارية. كما أنه بتفاعل مع غيره من التصوص. وينتمي إلى 
مجال تناصي. ولكنه يطيح في نفس الوقت بخرافة الأصول والمصادر, ولا يعترف بمفهوم الأبوة: لأن مفهوم 
التناص يقضى عليه. وهو يريط عملية الكتابة بعملية القراءة الخلاقة والفعالة التى تتعامل معه من منطلق 
المتعة. والمشاركة في تحقيق يوتوبياه الاجتماعية واللغوية الخاصة. ١‏ 

ولا شك أن هذه جميعاً تحديدات مضيئة وشائقة: ولكنها لا : تهتم كثيراً بحقيقة أن النص لا يوجد في 
عالم ملىء بالنصوص فحسبء؛ ولكنه يعيش في عالم فيه مرجودات أخرى أيضاً لها آلياتها وحركياتها 
المختلقة. إنه يوجد ‏ كما يقول إدوار سعيد ‏ في العالمء «بالتالي نهو دنيوي.!١١)‏ وهذه الزاوية في 
التعامل مع النصْ وفي دراسته؛ تكشف لنا عن جوانئب هامة في علاقاته بالعالم وبالنصوص الأخرى معاً, 
كما أنها تدفعئا إلى المزيد من التأمل في طبيعة النص الخاصة, اليس باعتباره تحولاً من صورة قديمة هي 
صورة العمل الأدبي؛ ولكن باعتباره كتابة لها بنيتها الخاصة؛ وأنساقهاء وعلاقاتها الداخلية, المتفاعلة. 
وهذا هو ما فعله «يوري لوتمان» في دراسته الهامة عن يناء النصّ الفئي (؟١)‏ 


(4) لوتمان.. التداص والعلاقات غير النصية: 


إذا كان «بارت» ينطلق في مفهومه للنص من التغير الذي أحدثه «ودي سوسير» بكتابه (دروس في 


(أه> 


هذه التغيرات؛ وخاصة من تقسيم «دي سوسير» الذي يفرق بين اللغة عناهصه.آ والكلام عامنة. كما ينطلق 
أيضا من التغيرات التاجمة عن إعادة طرح «ميخائيل باختين» للكثير من قضايا اللغة الهامة. ولكثير من 
مسلماتها فى دراسته الهامة عن (الماركسية وفلسفة اللغة). ليقدم لنا دراسة ضافية عن علاقة الفن باللغة 
باعتباره نظاما إشارية ضمن نظام اللغة الإشاري العام. وعن مشكلات المعني في النص الأدبى: وعن مفهوم 
النص باعتياره نسقا ونظاماء وعن المبادئ اليئائية التي تحكم النص الأدبي, والتي تتشكل عبرها علاقات 
محاوره السياقية والترادفية, وعن مختلف العناصر والمستويات البنائية التى تحكم شتى ملاميح وجزئيات 
هذا النص. والتى تمكنه من الاستقلال والفاعلية. وعن علاقات هذا كله بالنصوص الأخرى من ناحية, 
وبالعلاقات والبنى غير النصية. أو الماوراء نصّية؛ من ناحية أخرى. 


وإذا كان من المسعحيل علينا نى هذا المدخل الموجز أن نتناول كل قضايا النص العي طرحها 
«لوتمان» في دراسته الضافية تلك. قإئنا سذكتفي هنا يبعض تحديداته للسمات الينائية للنص. وهى 
تحديدات تثري مأ سبق أن قدمناه من مفهوم «بارت» عن النص الأدبي, لأنها تدخل العلاقات والينى عير 
النصيّة في تفاعل جدلي خلاق مع النصوصء بصورة تضىء لنا بنية النص. وتكشف عن آليات علاقاته 
الداخلية, لا في حركيتها الداخلية فحسبء ولكن في تعاملها مع العلاقات والقوى غير النصية في الوقت 


ويري «لوتمان» أنه من الصعب أن تحدد مفهوماً للنص الأدبى. فهر لا يلجأ إلى أسلوب «بارت» 
السهل في وضع المفهوم الجديد إزاء مفهوم العمل الأدبي القديم وضده؛ في محاولة للتعريف بالاختلاف أو 
بالتناقص «التئافر. كما لا يلجأ إلى أسلوب التعريف بالاستبعاد أو بالنفي؛ ولكنه يحاول. شأنه على 
أمتداد كتابه الهام بأكملهء أن يستعمل أسلوب التوصيق العلمي الذي يكشف عن الجوهري. من خلال 
تناوله للعرضي والظاهري. كما أنه يرفض بداءة أن يعرف النص باللجوء إلى مفهوم تكامله الداخلي أو 
استقلاليته: أو بإقامة المعارضة بين النص؛ كشكل من أشكال الوجود الواقعي. والأفكار والمقاهيم. ولكنه 

يحاول أن يعرفه من خلال علاقاته باللغة من ناحية. وبالأنساق غير النصية من ناحية أخرى. 


ويؤكد «لوتمان» أن العمل الأدبي ‏ وهر لا يفرق كبارت بين العمل والنص ‏ هو نموذج خاص للكون, 
ورسالة مصاغة يلغة الفن؛ لا يمكن أن يوجد يمعزل عن هذه اللغة: لغة الفن. ولا يمكن أيضاً له أن يوجد 
بمعزل عن لغات الاتصال الاجتماعي الأخرى. 2١7‏ ووجود العمل الأدبي في إطار هذه السياقات المختلفة 
للغات الاتصال الاجتماعي المتنوعة: يفرض علينا أن نفهمه, وأن تمئحه معئاه ضمن هذه الأطر ا 
وأي محاولة من القارئ لحل شفرته الخاصة ونق أي نظام ذاتي أو تعسقي2» تؤدي بالقطع إلى تشوي 
معناه. قليس للعمل الفني أي معنى على الإطلاق لمن يحاول ا 
غير النصية 081]«ء) 5*]:2. ذلك لأن المجموع الكلي للشفرة الفنية المقررة تاريخيا والتي تهب النتص 
معناه يعصل بمنطقة العلاقات غير النصية هذه ... وهي علاقات حقيقية بالفعل. )١4(‏ 


ويستعمل «لوتمان» مصطلح «غير النصية [2ناععض-78اظ » في مقابل مصطلح «ضمن النصية -12 
3681م ليشير بالأول إلى كل العلاقات الخارجة على النص؛ أو الواقعة فيما وراء عالم النصّ الداخلي 
الخاص, الذي هو مجال المصطلح الثاني. كما يصف هذه العلاقات غير النصية بأنها «العلاقات بين 
مجموعة العناصر التي ينطوي عليها النص؛ ومجموعة العناصر التي اختير منها أي عنصر محدد 
فيه».(9١)‏ فكل عنصر في النصّ قد اختير من مجموعة من العناصر الخارجية, التي ينتمي ذلك العنصر 
إلى بعض تقسيماتها. ولهذا العنصر دور ومكان محدد في خريطة العلاقات داخل النصُ نفسه. لكن له في 


112:ه» 


نفس الوقت دور ومكان مغايرين على خريطة العلافات بينه وبين غيره من العناصر». على محوري العلاقات 
السياقية والترادفية المعروقين. ناستعمال عنصر إيقاعي في نسقى عروضيء لا يسمح بغير استعمال هذا 
العنصر. يختلف عن استعماله في نسق يسمح ببديل آخرء أو فى نسق يسمح بخمسة بدائل أخرى. 


وإذا ما طرحنا مسألة الحتمية فى الاحتمال الأول جانياء وهي بالقطع مسألة لها أهميتها الدلالية 
والبنائية معأء سنجد أن الاحتمالين الآخرين يطرحان مسألة التسلسل الهرمي الذي تنطوي علبه علاقات هذا 
العنصر مع بدائله. وهو التسلسل الذي تترتب فيه الأدوار والمكانات وألقيم تصاعديا. فالبناء غير النص» 
حيث يتميز بتسلسله الهرمي. تماما كلغة العمل الفنى نفسهاء وكل عنصر من عناصر العمل الفني له مكان 
محدد في التسلسل الهرمي فى العمل نفسه؛ ويدخل في شبكة مختلفة من العلاقات غير التصية, التي قد 
يختلف موقعه فى التسلسل الهرمي فيها عن موقعه فى تسلسل المكانات داخل النص؛ أو قد يتفق معه. 
وهذا يعني أن قيمته القياسية في كل من هذه العلاقات قد تختلف مع قيمته داخل النص؛ وقد تتفق معها. 
وفي حالة اختلافها فإنه لايد أن يطرح هذا الاختلاف نفسه في درجات من التوتر التي تحكم اتساق العلاقات 
الداخلية وتوازنهاء وحتى نوضح هذه الصورة فإئه من المفيد أن نضعها في الخريطة البيانية العالية: 


ويوضح هذا الرسم مسألعي المكاتة والحيز: أي المرقع الذي يحتله العنصر على سلم التسلسل 
الهرمي داخل النص الذي صورناه هنا بالدائرة؛ والحيز الذي يشغله من مجال النص الدلالي والبنائي معا. 
فمن الناحية الأولى نجد أن موقع العنصر (أ) من نأحية التسلسل الهرمي للعناصر داخل النصُ على القمة 
في حين أن حيزه أقل من ذلك الذي يشغله العنصر (ب) الذي يقع في مكانة أدنى منه من تاحية التسلسل. 
كما نجد أن العنصر (أ) الذي يحتل المكان الأعلى في النصّ يحتل المكان الثالث فى شبكة علاقاته غير 
النصية. كما أن العنصر (ب) الذي يحمل حيزأ كبيراً ومكانة مرتفعة نسبيا داخل العمل. يقع فى قاع سلم 
علاقاته غير النصية, خارجه. بيئما أن العنصر (ج) الذي يحتل مكانة أدئى في النص؛ يحظى يأسمى 
المكانات في شبكة العلاقات أو المكانات التي انتزع منها خارج النص؛ وجىء به إليه ليحتل مكانا فيه 
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أدنى يكثير من مكانه خارجه. 


وإذا كانت الدائرة تمثل النص؛ فإن المستطيلات الأربعة يمكن أن تمثل أي عدد من العوألم الواقعية, 
أو النصّية حسب الحالة. ققد يكون أحدها مجتمعا من البشرء ويكرن العنصر الذي أخذ منه هو شخصية 
مشلا" وقد يكون الآخر مجموعة من الأنساق أو النغمات الموسيقية أو العروضية ويكون العنصر الذي أخذ 
منه بحراً أو تفعيلة أو نغمة. إلخ. ولأن العوالم التي تيثلها المستطيلات مختلفة, فهى بالقطع غير 
معساوية, لا فى حجمها ولا في عدد طيقاتها. أو شرائحها الهرمية العسلسل. والعي ترمز إليها الأرقام 
الموضوعة بجائب كل مستطيل من المستطيلات الأربعة. ولاأظنئني في حاجة إلى أن أشير إلى أن اختيار 
أريعة مستطيلات لهذا الرسم اختيار عشوائي ببحت. لأن عدد العناصر الداخلية فى بتية التص الأدبي أكبر من 
أن يستوعبها أي رسم مبسّط. كما أن تعدد؛ أو بالأحرى, تغاير القيمة القياسية لكل عنصر من هذه العناصر 
يزيد الأمر تعقيدا. 


ذلك لأن ارتباط النصْ بشكل فني أو بأسلوب أو بعصر أو بمؤلف, الخ. يغير القيمة القياسية 
لعناصره المحددة. وهذا يدفعنا بالتالي إلى الاهتمام بالعناصر الخارجة على النص,؛ واعتبارها شيئاً حقيقياً. 
كما يشير في نفس الوقت إلى يعض الطرق الخاصة بقياس هذه العناصر قي غلاقاتها بشبكة العلاقات 
البنائية في العمل الأدبي ككلء «ولابد هنا من التفريق بين العلاقات غير التصية على مستوى الرسالة 
الفنية. ١!‏ حيث يلعب غياب بقية العناصر الصانعة للتسلسل الهرمى الذي ينتمى إليه عنصر ما خارج 
النص وهو ما يسميه «لوتمان» بالغياب المفقل بالمعئى؛ أو بالفاعلية بالسلب؛ ويصبح بالتالي جزء عضوياً 
من النص المكتوب. وخاصة إذا ما كان هذا الغياب لعنصر يتوقعه القارئ, أو يشي به تطور النص؛ ثم ما 
يليث عندما يحين أوان تقديمه أن يحيد عنه. فهى هذه الحالة يمكن أن نقيس فاعلية هذا الغياب السلبية: 
ونتعرف على دلالاتها. وهذه المسألة جزء من مسألة أوسع رهي درجة صفر الكتابة ومعنى الصمت 
الفني. )١1(‏ كما أتها توسع الأقق البنائى لشبكة علاقات النص الداخلية والماوراء نصية في الآن نفسه. 
وتخلق توعا من التعارضات الثنائية بين النصّ ومجاله التناصى. 


وتزداد المسألة تعتيدا بدخول عنصر آخر إلى ساحتها. لأن «البنى الماوراء نصية تغير درجة احتمالية 
بعض عناصرها؛ ويعتمد هذا على مدى ارتباط هذه العناصر ببنى المتكلم. أو بئى المستمع؛ أو بينى 
المؤلف أو القارئء بكل ما تترتب على هذه التعقيدات من عواقب في الفن».(4١)‏ ودخول هذا العنصر هام 
إلى أقصى حد؛ لأنه يدخل بعد التغير والحركية إلى شبكة هذه العلاقات؛ ويبعدها كلية عن مفهوم الثبات 
عند «نيوتن»؛ ويدقع بها فى قلب مفهوم النسيية والزمانية عند «أيتشتين». كما أنه يجلب إلى ساحة النص 
عدداً من القضايا التناصية المتعلقة بمسألة السيان. وبجدلية عمليتي التلقي والإبداع )١5(‏ 


قاهتمام «لوتمان» بمفهوم النسبية ويقضية السياق وثيق الصلة بمحاولته لاستكناه طبيعة العلاقة بين 
النص والبنى غير النصية, باعتبارها المدخل الصحيح لتناول موضوع التناص من ناحية؛ ولطرح مفهوم جدلي 
وح ركي للنص يجعل من العسير تصور وجوده وفاعليته خارج إطار هذا المنفهوم الشامل للتناص. ذلك لأن 
تعريقف «لوتمان» للتص» وإن تضمن في بعض أبعاده الكثير من تحديدات «بارت» ورئاة: يطرح مفهوما 
للنص يعلق وجوده فيه على مفهوم التناص؛ لأنه يجعل العلاقة بينهما كالعلاقة بين الكلام واللغة قي مفهوم 
«دي سوسير». وبالتالي يجعل كلا من المفهرمين قاعدة لتأسيس إشاريات العمل الأدبى. 


فالنص عند لوتمان «تعبير 6551028:م15 يتخلق خلال استعمال الإشارات» ومن هله الناحية فهر 
معارض للبنى غير النصية. وهذا يعني بالنسبة للأدب أولاً وأخيراً أن النصّ يعبر عنه من خلال اللغة 
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الطبيعية. والتعبير على عكس اللاتعبير. يجيرنا على اعتبار النصّ تجسيدا لنظام أو نسق».! '') إنه 
الكلام بالنسبة للغة قي المصطلح السوسيري. وهو كتجسيد لنظام يتصسن م قد وأخرى غير 
نسقية. صحيح أن أخذ مبدأ الترتيب المتسلسل وتداخل الإبنية في الاععبار يجمل ما يبدو نسقيا بالنسية 
لبنية جزئية ماء غير نسقى بالنسبة للأخرى. كما أن محاولة إعادة خلق شفرة النص من جديد فى مصطلح 
مدركات القارئ الفنية يمكن» من حيث المبدأ. أن يضفي على بعض العتاصر غير النسقية غلالة نسقية ما. 
وهذه التحولات, من النسقي إلى اللا نسقي أو العكس: هي التي تجعل عملية التلقي بعد فاعلاً في التص» 
وهي التي تطبعه بالحركية والحيوية معا. وعموما قإن وجود عناصر نسقية وأخرى لا نسقية في التص 
كنتيجة حتمية لتحققه كتعبير» ٠‏ أو كتجسيد لنظام أو نسقء والشعور بأن نفس العناصر يمكن أن تكون نسقية 
على مستوى وغير نسقية على آخر لمن المكونات الضرورية للنص ١١؟)‏ 


ومن سماته الأساسية أيضاً التميز والتحدد 261712708005: وهي من خصائص النص الداخلية. إِذْ 
يعارض النصْ كل 0 العي لا تدخل في صياغته, وفقا لمبدأ التضمين /الاستبعاد. كما يقاوم 
كل البنى العى لا تعميز يحدود واضحة. ذلك لأن النص ينطوي على معنى نصّي لا يقبل التجزئة. ومن هذه 
الناحية يمكن عا وححدة إشارية متكاملة. فكون النص اقصة» أو «رواية» أو «وثيقة» أو وصلاق ؛ 
يعنى أنه يضطلع بوظيفة ثقافية ماء وأنه يوصل معنى متكاملاً. ولذلك فإن نقل أحد سماته إلى نص آخر 
(كنقل السمة الوثائقية من وثيقة إلى رواية مثلاً) هو أحد الطرق الأساسية لصياغة معان جديدة. 


ويسفر منهوم العحدد أو الحدود عن نفسه في مختلف التصوص بطرق معباينة, فقد يكون هو البداية 
والنهاية قي نص يتفتح في الزمن أو الإطار بالنسبة للوحة؛ أو حدود الخشبة في العرض المسرحيء الخ. 
كما يسفر عن نفسه أيضا من خلال ظاهرة العسلسل الهرمي فيه. والتي تعني أن الأنساق الصانعة له يسكن 
تفكيكها إلى عناصر وأنساق ثانوية. وهذا بالعالي يشير إلى أن بعض العناصر التي تقوم يدور التحديدات 
لنسق ماء قد تلعب دور البؤرة بالنسبة لآخر. كما أن الحدود ذاتها تدخل في علاقات هرمية مع بعضها 
البعض؛ فنهاية الرواية أهم من نهاية الفصلء التي هي بدورها - من نهاية الفقرة: الخ. وهذه العلاقات 
تترك ملامحهاء أو بصماتها ٠‏ على الطبيعة البنائية للنص ككل (؟ 


واليناء أحد السمات الأساسية للنص. فالنص ليس سلسلة من الإشارات الملقاة بين محددين كينما 
اتفق. ولكن له نظامه الداخلي الذي يحوله إلى بناء متكامل: إلى وحدة كلية؛ والذي يجعل لكل جزئية من 
جرئياته مكانها في هذا البناء الكلى. فبدون هذا المكان لا نستطيع أن تعتبر أي عنصر من العناصر قيه, 
عنصراأً فنياأ أو فاعلاً في النص؛ بل نضعه بشكل آلى ضمن خريطة علاقاته غير النصية. إن قيام عناص 
النص بدور في بنائه الكلي؛ واحتلالها لموقع هام على خريطة علاقاته ‏ وكل المواقع في النص هامة برغم 
تسلسلها الهرمي ‏ لا يؤدي إلى تكامل بناء النصّ قحسبء ولكنه يجلب إلى ساحته جدلية 6 
وبين البنى غير النصية أيضا. وعجزه عن الاضطلاع بهذا الدور يؤدي بالتالي إلى طرحه خارج ساحته. هو 
وعلاقاته غير النصية معا. وهذه الوظيفة المزدوجة هي التي تجعل مقهوم التناص ممكنا؛ ثلا يمكن الحديث 
عن التناص دون تصور بناء متماسك تقوم فيه العناصر النصية المختلفة بهذه الوظيفة المزدوجة. والتي 
يمكن أن يكون لأحد شقيها مهمة تناصية. 


(8) التناص : السياق والمجال وازدواج البؤرة: 


فالعناص هو الذي يهب النص: قيمته ومعناه. ليس فقط لأنه يضع النص ضمن سياق يمكثنا من فض 
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مغاليق نظامه الإشاري: ويهب إشاراته وحريطة علاقاته معتاهاء ولكن أيضاً لأنه هو الذي يمكتنا من طرح 
مجموعة من التوقعات عندما نواجه نصًا ماء واستجلاب أفق للتلقى نتعامل به معه. وما يلبث هذا النص أن 
يشبع بعض هذه التوقعات؛ وأن يولد في الوقت نفسه مجموعة أخرى وهكذا. . وهو أيضا الذي يزودنا بالتقاليد 
والمواضعات والمسلمات التي تمكننا من فهم أي نص نتعامل معه, والتي أرستها نصوص سابقة, ويتعامل 
معها كل نص حديد بطريقته, يحاورها؛ يصادر عليها؛ يدحضهاء يعدلهاء يقبلها, يرفضهاء يسخر منها. أو 
يشوهها. وهو في كل حالة من هذه الحالات ينميهاء ويرسخهاء ويضيف إليها. فالإطاحة بالتقاليد تنطوي 
في بعد من أبعادها على تثبيت المفهوم ذاته؛ ولو فى شكل جديد. 


وأي كتابة أدبية جادة» سواء أكانت إبداعية: نقدية. أو نظرية. تنطوي على قدر ملحوظ من 
العناص. تقترض قدراً من المعرفة الواعية الضمئنية يما سبقها من نصوص.ء أو على الأقل بالتقاليد 
والمواصفات المتعارف عليها في هذا النوع من الكتابة. إنها تفترض سياقاً. فوضع النص ضمن سياق يعقد 
مجموعة من العلاقات بينه وبين منردات هذا السياق وأطره. والسياق أكثر تحديداً من الإطار المرجعيء 
فداخل إطار الأدب المرجعى. هناك مجموعة كبيرة من السياقات. والتعددية هى في الواقع واحدة من 
السمات الأساسية للسياقات بالنسبة للنص الأدبي. لأن النص الأدبي لا يعرف واحدية السياق: وإنما ينحو 
دائما إلى طرح مجموعة من السياقات التى قد تتباين وتتعارض أحياناً؛ ولكنها في تياينها وتعارضها 
تتناظر مع مستويات النص وعصوره المختلفة. 


فالنص عادة ينطوي على مستويات أركيولوجية مختلفة, على عصور ترسبت فيه تناصيا الواحد عقب 
الآخر. دون وعى متهء أو من مؤلقه. وتعتحول الكثير من هذه الترسيات إلى مصادرات وبديهيات ومواصفات 
أدبية: يصيع معها من الصعب إرجاعها إلى مصادرهاء أو حتى تصور أن ثمة مصادر محددة لها. ققد ذابت 
هذه المصادر كلية في الأنا التي تتعامل مع النص, كاتبة أو قارئة أو ناقدة. «الأنا العي تتعامل مع النص 
ليست موضوعاً غفلاً إزاءه. لأن الأنا التي تقترب من النص» هي في الواقع مجموعة متعددة من النصوص 
الأخرى, ذات شقرات لا نهائية, أو بالأحرى مفقوردة الأصول. قد ضاعت مصادرها » 

وفقدان مصادر المواضعات والمسلمات الأدبية ليس نتيجة حدث عارض؛ ولكته جزء من طبيعة البناء 
الاستطرادي للمواضعات التي فقدت أصولها. أو انفصلت عنها. في عملية تحول وتبدل شاثقة: وحتى 
الرجوع إلى أول من لأحظ أو سجل إحدى هذه المواضعات؛ أو المسلمات»؛ باعتباره أصلاً لهاء لأن ملاحظتها 
ليست إلا ملاحظة لأحدى مفردات نظام إشاري؛ هو الذي أكسبها دلالعها. ومجرد التعرف عليها لا يعني 
خلقها أو تأسيسها لأن هذا يعود بنا مرة أخرى إلى البناء الاستطرادي الذي كشف عنه مقهوم التناص. 
«فإحدى وظائف مقهوم التناص هي الإلماح إلى الطبيعة المتناقضة للنظم الاستطرادية: التي لا يمكن أن 
تنشأ إلا في الكتاية: فكل ما تنطوي عليه اللغة بالمفهوم السوسيري لابد أن يكون قد ظهر أولا في الكلام. 
غير أن اللغة هي التي جعلت الكلام ممكنا. وإذا ما حاولنا أن نأخذ أي عبارة أو نص على أنها لحظة 
الأصل: فسنجد أنهما يعتمدان على شفرة سابقة. وعملية خلق النظام الشفري يمكن خلقها فقط إذا ما كانت 
متضملة 0 شفرة سابقة» أو ببساطة؛ إنه من طبيعة الشفرات أ توجد دائماء وأن تكون ذات أصول 


فللتناص إذن بؤرة مزدوجة: إنه يلفت اهتمامنا إلى النصوص الغائبة والمسبقة؛ وإلى التخلى عن 
أغلوطة استقلالية النصّ. لأن أي عمل يكتسب ما يحققه من معنى بقوة كل ما كتب قبله من تصوص. كما 
أنه يدعونا إلى اعتبار هذه النصوص الغائبة مكونات لشفرة خاصة يمكثنا وجودها من فهم النص الذي 
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نتعامل معه. وفض مغاليق نظامه الإشاري. لكن ازدواج البؤرة هنا هو الذي لا يجعل التناص نوعاً من 
توصيف العلاقة المحددة التي يعقدها نص ما بالنصوص السابقة, ولكنه يتجاوز ذلك إلى تحديد إسهامه في 
البناء الاستطرادي والمنطقي لثقافة ماء وإلى استقصاء علاقاته بمجموعة الشفرات والمواضعات التي تجعله 
احتمالاً: وإمكانية داخل ثقافة ماء والتى تبلور احتمالات هذه الثقافة بالنسبة له. 


ودراسة التناص ليست يأي حال من الأحوال دراسة للمؤثرات أو المصادر أو حتى علاقات العأثير 
والتأثر بين نصوص وأعمال أدبية معينة. فهذا مجال الأدب المقارن. ولكنها دراسة تطرح شبكتها الرهيفة 
الفاتنة على محيط أوسع؛ لتشمل كل الممارسات المتراكمة وغير المعروفة, والأنظمة الإشارية؛ والشفرات 
الأدبية: والمواضعات التي فقدت أصولهاء. وغير ذلك من العناصر التي تساهم فى إرهاف حدة العملية 
الإشارية التي لا تجعل قراءة النصْ ممكنة فحسبء ولكنها تؤدي إلى بلورة أفقه الدلالي والرمزي أيضا. 


وتعرقف «جوليا كريستيفا» العناص يأله: «جملة المعارف التي تجعل من الممكن التسويين أن تكون 
ذات معنى. وما أن ثفكر في معنى النص باعثباره معتمداً على النتصوص ألتي استوعبها و ٠‏ فإنتا 
نستبدل يمفهوم تفاعل الذوات مفهوم العناص».(9') وتعد «كريستيفا» ل ل ل 
الحديث؛ وهو مفهوم ما لبث أن تناوله بعدها عدد كبير من الكتاب بالإضافة والتعديل؛ يصورة اتسع معها 
أفق هذا المفهوم. واتضحت معالهة. فقد استعمل «ريفاتير» هذا المفهوم باعتياره الأساس لمرجعية -دعدعاعء+1 
لإثلة1 الأعمال الأدبية وطبيعتها أي المرجعية ‏ الخاصة. ويكشف عن أن الإحالات التي ينطوي عليها 
النص» والتي تبدو للوهلة الأولى وكأنها إحالات إلى أشياء أو موجودات واقعية. ليست إلا إلباحات إلى 
نصوص أخرى, وإلى أنظمة وصفية داخل ثقافة ماء ناتجة عن تكرارية العلاقات والتداعيات في التصوص. 

فالشاعر العربي عندما يشير إلى الأطلال في قصيدة:؛ فإنه لا يحمل إشارته الدلالة الموضوعية للطلل 
الدراس الذي تحدثنا القصيدة عنهء وإئما يشحنها بكل ما حملتها به القصائد السابقة عليها من معانٍ 
ودلالات في هذا المجال. ٠‏ بصورة لا يصيح الطلل معها مكانا فحسبء وإئما منهجأاً في الكتابة, وموقفا هن" 
العالم. ورؤية للإنسان. وهكذا الحال بالنسبة للحديث عن الراحلة أوالخيمة. إلخ. فالذي يميز الإشارة إلى 
المكان فى 


قفا نبك من ذكري حبيب ومنزل2 بسقط اللوى بين الدَخُول فحَومّلٍ 
من الإشارة إلى نفس المكان في 
«سقط اللوى» مكان بين «الدخول» و «حومل». 
هو الفرق بين المجال التتاصي لكل منهما. فأولهما يستدعي مجموعة من المعارف الترائية والشعرية 
السايقة على النص, كتقاليد مخاطبة رفاق السفر في مطلع القصائد الجاهلية؛ ويشير إلى المطالع الغزلية 
لهذه القصائد: وإلى عالم بأكمله من الرؤى والمشاعر ليوات التي ترتيط يهذه المطالع» والتي تتختلف 
باختلات القراء. كما أن الإشارة ا فى القصيدة ليست 7 ليست وصفا حياديا,؛ ولكنها متاشدة: وتذكر. 
واستدعاء ء لتواريخ وأطياف قديمة, 2 تشحن المكان بدلالات ومعان لا حصر لها. وتربط هذه الدلالاات بمجموعة 
من المشاعر والانفعالات. ناهيك عن أن الإشارة هنا جزء من مشهد درامي كاملء. ولحظة توقف في صيرورة 
نعرف ماضيهاء ونرهص بحاضرهاء ونستشرف مستقبلها. أما ثانيها والذي يبدو وكأنه محض إشارة 
حيادية صمّاء وذات طبيعة وصفية أو جغرافية إلى المكان فإنه يستدعي هو الأخرى نصاء ويفترض تقاليد 


2650 


ومواضعات معيئة. فهي نص وصفي. ينتمي إلى تحديدات النصوص الجغرافية؛ وقواعد تحديد المواقع. 


والذي يجعل فهمنا للإشارة إلى المكان في هذين النصين متبايناًء إلى هذا الحدء هو انتماء كل 
منهما لمجال تناصي مختلف. وتحدد «كريستيفا» المجال التعناصي عندما تقول: «إنه مهما كانتت طبيعة 
المعنى في نص ماء ومهما كانت ظروقه كممارسة إشارية؛ فإنه يفترض وجود كتابات أخرى. ... وهذا يعني 
أن كل نص بقع من اليداية تحت سلطان كتابات أخرى: تفرض عليه كونا أو عالمة بعينه». 2517 وهذا 
بالعالي يقرض عليه قراءة, أو قراءات معيئة. ولا يساء فهم النص الأدبي عادة؛ إلا عن طريق نرعه من 
سياقه. وقراءته ضمن مجال سياقي مغاير. فنزع النص من مجاله السياقي ثماماً كنزع سطر من نص 
عربي: ووضعه ضمن نص انجليزيء أو ألماني مثلاً. فلن يخفق القارئ الانجليزي أو الألماني الذي لا يعرف 
العربية في قراءته فحسب. ولكن قد يسيء نهمه أيضاء وقد يتصور أنه ينتمي لإحدى اللغات الهندية مثلاً. 
فالمجال السياقي بالنسبة للنص كاللقة بالنسبة لهذا السطر. 


أما إذا كان هذا السطر العربي قد وضع في قصيدة؛ وليس في كعاب جغرافيا مثلاًء فإنه برغم عجز 
القارئ عن حل شفرته أو فهم معناه يصبح إشارة ضمن نظام إشاري آخر أتاح فيه الشاعر الأوروبي لنفسه 
استعمال جمل وإشارات من لغات غريبة. وبقرأ هذا السطر فى هذه الحالة. لا كجملة وإنما كعلامة, كأداة 
للتغريب. ولكسر تدفق القصيدة, وكإيحاء بأن ثمة عوالم مغلقة على القارئ والشاعر معا. إلخ. وفي هذه 
الحالة لا تنجح القصيدة في استيعاب هذا النصّ الغريب الواقع في مجالها التناصي فحسب؛ ولكنها تدمره 
أيضاً كشرط لتحقيق تساحها ني استخدامه. وهذا الجانئب الصراعي الحاد جزء أساسي من آليات التناص. 


فالمجال التناصي مجال حواري وكل حوار ينطوي على قدر من الصراح. ذلك لأن «الئص ينجح؛ أو 
يتحقق باستيعابه للنصوص الأخرى الواقعة في مجاله التناصي وتدميرها في نفس الوقت. ... فالنص الشعري 
يُنتج في حركة معقدة؛ من تأكيد النصوص الأخرى؛ ونفيها في آن واحد».("؟) ومن خلال جدلية التأكيد 
والنفي هذه. تتحدد طبيعة المجال التناصي؛ وتتضح حدوده من ناحية:؛ وتتبلور معه حركبة الافتراضات 
التي يتخلق عنها معنى النصء وتتعدد تفسيراته. فاستراتيجيات التأويل الأدبي التي ينطوي عليها النص»: 
تتوقف على حيوية المجال الحواري الذي لا يمكن إثراؤه كلية دون أخذ الأفق التناصي برمته بعين الاعتبار. 
فما يميز الناقد عن القارئ العادي هو أتساع المجال التناصيّ الذي يطرح الناقد العمل في أفقه, عن ذلك 
المجال الذي يتعامل معه القارئ, وكذلك حيوية العنصر الحواري فيه. وهو عنصر يزداد ثراء كلما زادت 
قدرة الناقد على استقراء البدائل المحذوفة, والافتراضات المنفية؛ التي يفرضها النص» أو بالأحرى ينطلق 
من المصادرة عليها. 


وكل نص أدبي ينهض على مجموعة من الافتراضات؛ أو المصادرات النصية. وقد لا نعثر على هذه 
المصادرات: أو التصوص السابقة العي ينطوي عليها النص الراهن. وليست ثمة حاجة أصلاً للبحث عنهاء 
ولكنها تظل هناك؛ تلوح تارة. وتختفي أخرى. أما الافتراضات فثمة نوعان منها: افتراضات منطقية, 
والأخرى عملية. فالأولى ذات طبيعة لغوبة, أما الثانية فإن طبيعتها بلاغية (4؟) ومن خلال التعرف على 
هذه الانتراضات بتشكل المدخلان التناصيان الأساسيان لتناول الأعمال الأديبة. أولاهما يهتم بالنظر إلى 
الاقتراضات والمصادرات المنطقية التي ينطوي عليها النص؛ «الإلمام بجدليات الإحلال والإزاحة الفاعلة في 
محاولته لإنتاج النص المسبق؛ أو الغائب؛ وتدميره معاً؛ وعلاقة هذا كله بالمجال التناصي الذي تملؤه 
نصوص قد تتوافق؛ أو تختلف. مع نصوص فعلية أخرى؛ تتعمق معرفتنا بالنصء ويزداد إدراكنا لطبقات 


المعنى الثاوية فيه. 


الاك 


والهدف هنا هو التعرف على الآليات المعقدة والشائعة والعي تنتج بها النتصوص نصوصها المستبعدة. 

والكشف عن عملية الإحلال والإزاحة في تشابكها مع عملية الإبداح والخلق. وفي صياغتها لمستويات 
المعنى المتعددة. ذرهده الطريقة وحدها نستطيع اكتشاف المداخل السليمة للنص. فطالما سمعنا عن المقولة 
المطالبة بضرورة التعامل مع النص من داخله. وعدم قرض رؤى الناقد المسيقة عليه. ولكن هيهات أن 
يكشف لنا مرددو هده المقولة عن سبل تحقيقها أما المدخل الثاني فإنه يهتم بدراسة الافتراضات البلاغية, 
والعملية في إنتاجها لبلاغة لا تهتم كثيراً بالنصوص الأخرى التي تحتل المجال التناصي الذي يجعل عملا ما 
مفهوما بقدر اهتمامها بالمواضعات التي ينطوي عليها المجال التناصى: والنشاط الاستطرادي فيه (5؟) 


ويعتير «هارولد بلوم»( ") من أبرز النقاد الذين استعملوا هذين المدخلين في قراءاته اللامعة 
للنصوص الشعرية. وهي قراءات تعتمد أساساً على مفهوم التناص؛ وتتناوله من خلال منظور مدرسة 
التحليل النفسى؛ وخاصة فى نسختها اللاكانية المعاصرة. فهو لا يفترض أن علاقات أي نص هي علاقات 
تناصية بالدرجة الأولى فحسبء ولكنه يتصور أن علاقة النصْ بالنصوص الأخرى ذات طبيعة أوديبية. وأن 
هناك فى عمق الأعماق من علاقعه بهذه النصوص جميعاً. علاقة أوديبية أساسية بنص رئيسي» هو بمثابة 
الأب بالنسبة له نص بريد أن بلمرة : وأن يحثل مكانه. ويستولي على زوحتة دورف جمهورهة: يصورة 
تشحن علاقة النص عنده بمجاله التناصي بقدر كبير من الحيوية والتوتر. وتقيم حدودأ فاصلة بين ما يسميه 
بالقراءة 58ألدع8: والقراءة المضللة 1/15:620158 . وتكشف في علاقات التصوص عن امكاتيات هائلة: 
تعيد طرح مسألة القراءة والتأويل: والتعامل مع النصُ الشعري من جديد؛ وبطريقة تختعلف جدذرياً عمن سيقوه 
في هذا المجال. 


إذا أردئا لدراساتنا عن رؤى النقد الجديد ومفاهيمه أن تتجاوز حدود التقل والتعليق الهامشي على 
إنجازات النظرية النقدية الحديفة فى الغرب: فلابد لنا أن نعقد نوعا من الحوار الجدثئى الخلاق بين هذه 
الانجازات؛ وإنجازات النقد العربي في عصوره الزاهرة. فلن يمد هذا جذور المفاهيم الجديدة في تربة نقدية 
صالحة فحسب. ولكنه قد يمكننا من الإسهاء الفعال في هذه الثورة النقدية المعاصرة؛ ومن إعطاء كشوفها 
خصوصية متميزة, تمكتهامن إثراء ممارساتنا النقدية التطبيقية وتعميقها. ولأنه ليس ممكناً, ولا طبيعياً 
أن أحاول تحقيق هذه الدعوة في نهاية دراسة من هذا التوعء لأنها تستلزم مجموعة من الدراسات الضافية 
والمستقلة, فإني سأكتفي هنا 1 القضية نفسهاء وتقديم مجموعة من الإشارات التي تبرهن على أن هذا 
المشروع الضخم احتمالاً يمكن تحقيقه؛ وليس مجرد دعوة طموحة؛ أو غير عملية ترتوي من تقديس القديم, 
أو حب التراث. 


ومن البداية لابد أن يكون هذا المشروع حوارأ لا ينهض على فرض أي من العالمين على الآخر. وإئما 
على إقامة الحوار بينهما. وحتى يمكن لمثل هذا الحوار أن ينهض بالنسبة لموضوع العناص هناء فلابد أن 
تفهم جيدا الجدلية القاعلة بين العقل الشفهي. والعقل الكتابي والتي تتحكم فى رؤية العقل العربي للكثير 
من قضاياه الهامة. ليس فقط لأن هذه الجدلية ذات طبيعة تناصية بالدرجة الأولى: ولكن أيضا لأنها ستعيد 
إلى الثقافة الشفهية أهميتها. دون أن تنتقص من قيمة الثقافة المكتوية. وستعقد بين الثقافتين حواراً يثري 
مجاليهما التناصيين: ويوسع أفق فهمنا للكثير من نصرصهما. ذلك لأنه ثمة عملية مستمرة لتبادل المراكز 
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مكتوبة. كما أن الاهتمام يالحافظة, أدي هو الآخر إلى تحويل بعض النصوص المكتوبة إلى تصوص شفهية, 
وهكذا. 


وستطرح دراسة هذه الجدلية الفاعلة بين العقلين الدور الفريد الذي يلعبه النص القرآني الأعظم في 
مجتمع التصوص العربية؛ وهي ظاهرة تنفرد بها الثقافة العربية, وتؤثر في حركية عملية تشابك العلاقات 
التناصية فيها. فلا تعرف الثقافات الأخرى مثل هذا النصُ الأب. النص المثال. النصْ المسيطرء. النصُ 
المطلق, النصّ المقدس. صحيح أن كل المجتمعات لها نصوصها المقدسة. ولكن هذه النصرص لا تطرح 
نفسها كتموذج أعلى للكمال والجمال اللغري. أي لا تطرح نفسها كنصوص بتعريف بارت وإنما كأعمال 
على العكس من القرآن: الذي لا يطرح نفسه في واقع الثقافة العربية كتص مكترب فحسب. وإتما كنص 
مطلق: يي ا 2 وحياتي في أن. 


علمء أو ا 0 0 فيه, قد مكنته من ا مجموعة كبيرة من المقاهيم 0 تثري وين 
للتناص» وتفتح أما م أي دراسة عربية فيه ألباب إلى إضافات واستقصاءات هامة. وسأطرح هنا مجموعة 
10007 أن تساهم في بلورة يعض ملامح هذه الاضافات. 


الاقتباس: 

ا يزيد البدكلم كلانه يعبارة من القرآن يظهر أنها منه. وإنما يحسء ويكون مقبولاً إذا وطن لها 
في الكلام: ن مندرجة فيه. داخلة قي سياقه دخولاً تاما. فالاقتباس يكون اقتباسا إذا لم يكن 
إيراد ما يورد ا وإلا كان استدلالاً واستشهاهط!١؟).,‏ 

الاكتفاء : 

هو الاقتصار من كلمة على يعطهاء: أو من كلام على جزء منه اقتصارا يشبه الاقتصار على بعض 
الكششة (؟:3) 

الاحتباك 


هو نوح من الاختصار: لسري عرق ع بن ميات وأفرد بالاسم. وضابطه أن يجعل الكلام 
شطرين؛ ويحذف من كل منهما نظير ما يثيت فى الآخر لف 


العمثيل: 

هو تقرير المعنى بذكر نظائره» وفيه تشبيه ضمني. 
انتلااف المعنى مع المعنى: 

هو أن يقرن بالمعنى ما يناسبه ويشتد ارتباطه به. وتارة لا يكوئ الملائم المذكور مزاحما يملائم آخرء 


وتارة يكون مزاحما بملائم آخر يظهر في بادئ الرأي أتد الأولى. وعتد التحقيق يعلم أن المذكور هو 
(6) 
الملاثم. 


الوق 
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أل لتلميح: 
هو أن يشير المعكلم فى كلامه لآية, أو حديث؛ أو شعر مشهورء أو مثل سائر؛ أو قصة! [ك) 
العنوان: 


هو أن يذكر المتكلم لمناسبة أغراضه ما يدل على أخبار شهيرة: لأجل التأسي؛ أو الاستشهاد. أو 
الافتتخار أو غيره ذلك من المقاصد (97؟) 


التوليد: 


هو على نوعين: أحدهما لفظي والآخر معنوي. فاللفظي أن يستحسن الشاعر أو الناثر لفظاً من كلام 
غيره فى معنى فيستلبه ويضعه فى معنى آخر. فإن كان أستعماله إياه أجرد؛ وكان الموضع الذي وضعهء فيه 
به أليق, أنتظم فى المقيول المستحسن,ء وإلا عد من المردود والمسترذل. والمعتوي هو أن يجد الشاعر أو 
الناثر معنى لغيره فيأخذه. ليزيد قيه, ويحسن العبارة عنه, فيعد بديعاً. لما فيه من العنبه والنقدء الذي 
يحصل بمثله التعليم: والدلالة على الأدب(54) 


التوادر: 
وكان قدامة يسميه الإغراب بالقبين المعجمة؛ وهو أن يقصد المتكلم إلى معنى قد ابتذلته الشهرةء 
وكثرة الاستعمال, فيبرزه فى صورة يتخيلها, فتكسوه غرابة, وكأنه لم يكن مستعملة (35) 


هو أن يضمن الشاعر كلامه مصراعاً. أو أكثر. من كلام غيره. وربما خص اسما لتضمين المصراع؛ 
وهو لأغراض منها دلالة الشاعر على أنه يعارض قصيدة المضمن. ومنها الانتقاد على صاحب السضمن. يأنه 
وضع الكلام في غير موضعهء ومنها الزيادة في المضمنء ومنها تقله إلى غير معناه. (40) 


المعارضة : 


في الكلام المقابلة بين الكلامين المتساويين في اللفظ. وأصله من عارضت السلعة بالسلعة في 
القيمة والمبايعة. وإنما تستعمل المعارضة في التقية؛ وفي مخاطية من خيف شره. فيرضى بظاهر القول 
ويُتخلص فى معناه من الكذب الصراح!١4)‏ 

الحدف: 


وأما الحذق فإن العرب تستعمله للايجاز, والاختصارء والاكتفاء بيسير القول, إذا كان السّخاطب 
عالما يمرادها فيد (؟5) 


اطلاق لفظ مشترك بين معنيين:؛ فتريد يذلك اللفظ أحد المعنيين. ثم تعيد عليه ضميراً تريد به 
المعنى الآخرء أو تعيد عليه إن شئت ضميرين» تريد بأحدهما أحد المعئيين: وبالآخر المعنى الكئر (21) 


درت 


المواربة: 

أن يقرل المتكلم قولاً بتضمن ما ينكر عليه فيه بسيبه. ويعوجب عليه المؤاخذة, فإذا حصل الإدكار 
عليه؛ استحضر بحذفه وجها من الوجره التي يمكن التخلص بهاء إما يتحريف كلمة؛: أو تصحيفهاء أو 
بزيادة أو نقص ٠»‏ أى يو ذلك 450 

الغورية: 

يقال لها الإيهام والتوجيه والتخييرء والتورية أولى فى التسمية. لقربها من مطابفة المسمى. لأنها 
مصدر وريت الخبر تورية؛ إذ؛ سترته وأظهرت غيره. وهي في الاصطلاح أن يذكر المتكلم لفظأا مفرداً له 
معئيان حقبقيان: أو حقيقة ومجاز. أحدهما قريب ودلالة اللفظ عليه ظاهرة, والآخر بعيد ودلالة اللفظ عليه 
خفيّة. فيريد المتكلم المعنى اليعيد. ويوري عنه بالمعنى القريب» فيدوهم السامع أول وهلة أنه يريد القريب. 
وليس كذلك. ولأجل هذا سمي هذا النوع إيهامة (44) 

هي أن يكون اللفظ القليل مشتملاً على المعنى الكثير بايماءة ولمحة, تدل عليه كما قيل في صفة 
البلاغة هي لمحة دالة. إته إشارة المتكلم إلى المعاني الكثيرة: بلقظ يشبه لقلته واختصاره بإشارة اليد. 
فَإن المشير بيده يشير دفعة واحدة إلى أشياءء لو عبر عنها بلفظ لاحتاج إلى ألفاظ كثيرة. ولابد فى الإشارة 
من اعتبار صحة الدلالة: وحسن البيان» مع الاختصار. لأن المشير بيده إن لم يفهم المشار إليه معناه. 
فإشارته معدومة ومن العيث (45) 

الاستتباع: 

هو أن يذكر الناظم أو الناثر معنى مدح أو ذم أو غرض من أغراض الشعرء فيستتبع معنى آخر من 
اجتسا يقتضي زيادة في وصف ذلك الف (/21) 

الإدماج: 

هو أن يدمج المتكلم غرضا له. في معنى قد نجَاه من جملة المعاني: ليوهم السامع أنه لم يقصده. 
وإنما عرض في كلامه لتتمة معناه الذي قصده. (44) 


التتبع : 

من أنواع الإشارة التقبع. وقوم يسمونه التجاوزء وهو أن يريد الشاعر ذكر الشيء فيتجاوزه ويذكر ما 
يتبعه في الصنة. وينوب عنه في الدلالة: (48) 

سأكتفي بهذا القدر من المصطلحات البديعية التي تنطوي على أفكار تناصية هامة. لا تشير فحسب 
إلى أن النقد العريي قد سيق له. أن طرح الكثير من أيعاد مفهوم التناص كما يقدمه النقد الغربي المعاصر. 
ولكنها تتناول بعض الأفكار الهامة التي يمكن أن تضيف إلى الجهود الرامية إلى تطوير مفهوم التناص 
على الصعيد النظري. نمفهوم التوشيح الذي يعرفه ابن حجمة الحموي بأنه: «أن يكون معنى أول الكلام دالا 
على لفظ أخرهء ولهذا سموه التوشيح لأنه ينزل المعنى منزلة الوشاح؛ وينزل أول الكلام وآخره متزلة محل 
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الوشاح من العاتق والكشح» 7 ")2 يطرح فكرة أن هناك تناصا داخل التصّ الواحدء وأن عملية بلورة 
المحددات النصية على قدر من التعقيد والفاعلية في النص الواحد. ولا أريد أن استسلم لإغراءات التعرف 
على الآفاق التي تفتحها مثل هذه الدراسة؛ لأن مكان هذا في دراسة مستقلة قادمة. 
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الاهتمام بالبئية 
المفهوم العربي للصيغ المجازية 


منذ أن اشتكت «كريستين بروك - روز» في مقدمة كتابها الرائد. في استقصاء ملامح نحو الاستعارة 
«مناصقاء21 تزه عقسمروت خ عام ١1١5048‏ من أن معظم الدراسات النقدية الغربية التى تتاولت المجاز 
والاستعارة متذ أرسطو وحتتى وقت كتابتها لدراستها الرائدة تلك قد اهتمت بالفكرة والمحتويء وليس بشكل 
العملية المجازية وبنيتهاء ودراسات المجاز الأدبي في الغرب تحاول أن تعيد التوازن إلى هذا التاريخ الأدبي 
الغربي الطويل الذي اهتم بالكشف عن محتوى المجازات الأدبية عامة والشعرية خاصة: دون البحث في 
آليات العملية المجازية نفسها. ودون التعرف على بثيتها اللغوية أو الهيكلية. فقد كانت الدراسات الأدبية 
الغربية للصيغ المجازية المختلفة من تشبيه وكناية وتمثيل واستعارة تهتم بالدرجة الأولى لا ببنية الصيغة 
المجازية ووظيفتها ودلالات لجوء مستخدمها إليها ودرافعه من استعسالها. وإئما بالتعرقف على معناها 
ومحتواها دون العناية الكافية بمبئاها ٠‏ واستطاعت دراسة «بروك - روز» الرائدة تلك, والتي جعلت مدار 
أهتمامها هو البحث في البنية التحوية للاستعارة, أن تفعح الباب أمام مقرب جديد كان نطاق بحثه هو بنية 
الصيغ المجازية والدلالات التي تنطوي عليها مختلف تشكلاتها ودوافع مستخدمها منبا. وفتح هذا 
المقعرب الجديد آفاتا للبحث الأدبي: وتحليل النصوص, كان لها أبلغ الأثر في تغيير مفهومنا للكثير من 
الصيغ المجازية ولما تنطوي عليه من مصادرات فكرية ومنهجية 


لكن المتأمل لتاريخ علوم البلاغة والبيان العربية سيجد أن ما شكت «بروك - روز» منه بالتسبة 
للنقد الغربى لا ينطيق بأي حال من الأحوال على النقد العربي. بل إن منهجها اللقوي النحوي في تحليل بنية 
المجاز والاستعارة هو نفسه, وريما بشكل أكثر نضجا وحصافة ما دعا إليه الناقد العربي الكبير «عبدالقاهر 
الجرجاني» (2/4-40ه/.80-101١1م)‏ في ديباجة كتابه العظيم (دلائل الإعجاز) !') قبل ذلك بتسعة قرون. 
عندما قال: 


إني أقول مَقَالةُ لست أخحْفيسه ولست أَرهّبْ خصلما إن بدأ فيه 


ما من سبيل إلى إثبَات معْجرَة في النَطم إلا يما أصبحت صبحت أبديه 
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فما لظم كلام أنت تَاظمه 
اسم يُرى وهو أل للكلام قما 


اي ار ار 


وآخّر يعطيك الزيادة في 


معتى سوق كت إأعراب تَرجيه 
يحم من دونه قَصلدٌ لمتشيه 


ما أنت ثثبته أو أنْتْ تئفيه(؟) 
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وقبل البحث في مدى جدة إسهام «عبدالقاهر الجرجاني» الهام وحدائعهء وفقاً لمفاهيم الثقد الأدبي 
المعاصرة؛ بل وفي مدى تجاوزه للكثير من كشوف النقد الحديث في هذا المجالء أود أن أبدأ بملاحظتين 
أساسيتين لابد من البدء بهما لأتهما سيكشفان لنا عن مدى تقدم مفهوم «الجرجاني» للبئية المجازية عن 
مفهوم «بروك - ردز» برهم أسبقيته عليه؛ فقد تبلور الأول في نطاق تراث نقدي ينهض على مركزية التص» 
بينما حاول الثاني أن يصع كشوفه النقدية ضمن سياق نقدي لم يحقق كلية تناغمه مع مفهوم مركزية النتص 
الذي لايزال يجاهد في تأسيسه. 
وأولى هاتين الملاحطتين هي أن أي دراسة جادة للمفاهيم النقدية الحديثة. تريد أن تتجاوز حدود 
النقل والتعريف. وتسعى للاسهام الخلاق في دفع النقد العربي إلى الأمام وإنقاذه من وهاد التكرار والكسل 
العتلي. وأن تعمل على إرهاف قدرته على التفاعل مع الواقع الأدبي وتمكينه من القيام بدور فعال في 
ساحته. عليها مد جذور هذه المقاهيم الجديدة في تراثنا النقدي حعى لا تبدو كائناً غريباً وكياناً مستهجنا لا 
قدرة له على التواؤم مع واقعنا الأدبي. ولا علاقة له بتاريخنا الثقاقي؛ وحتى تكتسب من خلال تفاعلها مع 
هذا التراث قدراً من الوعي بآلياته والألفة يمصطلحاته والاقتراب من همومه ومشاغلهء بصورة تنفي عنها 
العجمة والإغراب ٠‏ 


وثانيهما: والتي يعتبرها الكثيرون المحك الرئيسي لأي مفهوم أو مقترب نقدي جديد. هي تطبيق هذا 
المنهوم على نصوص أدبية عربية ‏ سواء أكانت قديمة أو معاصرة ‏ يصورة يبرر معها المفهوم الجديد نفسه, 
ويبرهن على أهليته لاحتلال مكان ما في واقع النقد العربي: وذلك من خلال تأكيد قدرته على إضاءة أبعاد 
جديدة في العمل الأدبي ما كان ياستطاعة المفاهيم أو المقعربات القديمة اكتشافها - 


فبدون هاتين المهمتين المتكاملتين لاتقوم لأي مفهوم نقدي جديد قائمة سواء أكان هذا الجديد فيه 
غير مسيوقء أو كان قديما يتبدى في ثوب جديد. بل إن أهمية هذا العمل المزدوج تتضاعف إذا ما كان 
للمفهوم التقدي الجديد أساس راسخ في تراثنا التقدي. لأن العودة إلى هذا الأساس التاريخي تمكن الجديد 
من الصمود في وجه هجمات الكسل العقلي ودعاوي الاستيراد والغريب أو الوافد أو الطريف وغيرها من 
أساليب التهميش والمحاصرة التي تريد له أن يظل كيانا أجنبيا لاقدرة له على الاندغام في الواقع الثقافي. 
ناهيك عن الاضطلاع بدور أساسي فيهء وسأشرع هتنا في محاولة للاقتراب من أولى هاتين المهمتين؛ وهي 
محاولة لاترجع إلى رغبة محضة في التأصيل. وإن كان فيها شيء منها. ولاتريد الزعم بأننا سيقنا الغرب 
بالنسبة لبعض المفاهيم الجديدة؛ برغم أن هذا الزعم ليس عاريا من الصدق كلية. لكن أهميتها تعود إلى 
أنها عملية جوهرية للتحرر من الدونية النقدية؛ وترسيخ المفهوم النقدي الجديد في الواقع الثقافي. وكسر 
حاجز العزلة بينه وبين المتلقي. ووصل هذا الإسهام النقدي الجديد بما سبقه من إنجازات, وتمكين الواقع 
الثقافي من إقامة حوار خلاق مع المفاهيم النقدية الجديدة لا يكتفي بالأخذ والنقل؛ ولكنه يسعى إلى التفاعل 
والجدل والإنشاء. 


وإذا كان النقد الأدبي الحديث قد أعرض عن القيام يهذه المهمة بالنسبة لعدد من المفاهيم النقدية 
التي درست العلاقة بين الأدب والواقع, بحجة أن تراثنا النقدي العربي لم يول هذه العلاقة كيير عنايته, فإنه 
لا يستطيع إهمالها بالنسية للموجة الجديدة من المفاهيم النقدية التي تجعل النص مدار اهتمامها الأول. ولا 
تهتم كثيراً بمسألة الأطر المرجعية؛ وإن امحتمت بها جعلتها. في مكانة أدنى على سلم أولوياتها النقدية. 
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ذلك لأن تراثنا النقدي العربي وجه جل عنايته للنص الأدبي. شفهيا كان أو مكتوباً. وصرف كل همه إلى 
دقائق هذا النص بصورة مكنته من أن يقدم لناء عبر إنجازاته الباهرة التي بدأت في القرن الثالث الهجري. 
وبلغت ذروتها في القرنين الرايع والخامس؛ واستمر ازدهارها في القرنين السادس والسابع؛ وأحدة من أوسع 
الدراسات الوصفية والمعيارية في فهم جزئيات العمل الإبداعى, وفي التعرف على كل ملامحه البئائية, 
واستقصاء خرائط علاقاته الداخلية: وفرز أدواته واستراتيجياته الشكلية على الخصوص. 
ولا غرو فقد عني النقد العربي القديم بالكشف عن «أسرار البلافة»(؟) والتعرف على آليات 
«الصناععين» 7 الأدبيتين الرئيسيعين: الشعر والنثر واسعكناه «دلائل الإعجاز»7*) فيهماء ودسر 
الفصاحة» ١‏ بهما. في محاولة لوضع «أحكام صنعة الكلام»(؟) وإرساء أسس «تحرير التحبير»(8) 
حتى تصبح دراسة «مسائل الانتقاد !4 «منهاج البلغاء وسراج الأدياء» ١١7‏ فيعرف الجميع حقيقة «المثل 
السائر في أدب الكاتب والشاعر»(١١)‏ على السواء من خلال أطلاعهم على «رايات المبرزين وغايات 
المميزين»!؟١)‏ قتتضح للكاتب والمتلقي على السواء ماهية «البيان والتبيين»7؟ ١‏ ويسهل عليهم السعي 
إلى بلوغ مراتب الكمال(5 02١‏ ولأن الشعر هو ديوان العرب الأثير. فقد كان طبيعيا أن يهتم تراثنا النقدي 
كثيراً ب «نقدالشعر»(5١)‏ والتقنين ل «قواعد الشعر» ١١!‏ والتعرف على «قوائين صناععه»(؟١)‏ ودراسة 
تفاصيل العلاقة بين «الشعر والشعراء»(5١)‏ حتى يكون النقد بحق هو «العمدة فى صناعة الشعر 
وتقده»(5١)‏ وهو التبراس الذي يساعد العاملين يه على «اختيار الممتع في علم الشعر وعمله»!' ") وإدراك 
ما به من «بديع»!١؟)‏ وما يلجأ إليه من «غرائب التشبيهات». ١!؟؟)‏ 


ولم يكتف النقد العربي القديم بالجاتب المعياري في العملية النقدية وحدها, برغم وعيه الدائم بأهمية 
يلورة «عيار الشعر»!؟؟؟ ووضع أساس نظري للممارسة النقدية منذ فترة باكرة في تاريخهء ولكنه اهتم 
بنفس القدر بالجانب التطبيقي منذ بواكيره الأولى حيث شرع «محمد بن سلام الجمحي» (15١5-1١ه)‏ في 
رسم أول يناء هرمي رتب فيه الشعراء في «طبقات»!؟؟! من النواحي التاريخية : طبقات شعراء الجاهلية 
ثم طبقات شعراء الإسلام - والموضوعية : طبقة شعراء المراثى- وطبقة شعراء القرى العربية ‏ والدينية - 
شعراء الجاهلية؛ وشعراء اليهود. وشعراء الإسلام ٠‏ لكن معياره النقدي داخل كل مجموعة كان مغياراً نصيا 
وفئياً قبل أي شيء آخرء بالصورة التى تجعل تقسيمه أول عمل نقدي عربي ينطوي على قدر من الوعي 
التناصي والبنيوي. إذ تنبهض علاقات التراتب الهرمي [2غ1<ات:016:8 بين الشعراء لا على أساس من شرف 
المحتد أو رفعة المكاتة, وإنما على أساس التصوص الشعرية نفسها التي تكون عند «ابن سلام الجمحي» 
مجتمعاً نصيا له استقلاليته شبه الكاملة عن الأطر المرجعية التي صدر عنها. والواقع أن الدارس الحديث 
لعمل «ابن سلام » التقدي سيدهشه مدى نضج المعايير الفنية والجمالية التي يقيم عليها «ابن سلام » نظامه 
التراتبي: ومدى تأثير هذه المعايير الأدبية الخالصة على من تلاه من النقاد. 


فقد حاول النقد العربي القديم منذ بداياته الباكرة تلك عقد توازن حساس بين المعيارية والوصفية من 
حيث المنطلق؛ وبين التنظير والتطبيق من حيث المنحى- ليس فقط لأن «ابن سلام الجمحي» حقق شيئاً من 
ذلك في طبقاته(6؟1, ولكن أيضآ لأن معظم الدراسات التالية له سعت إلى المحافظة على هذا التوازن 
وترسيخ ملامحد. ففي مقابل كل كتاب ينحو إلى الجانب النظري سنجد كتابا آخر على الأقل ينحو إلى 
الجاتب التطبيقي. ومن هنا كثرت الكتب التي تتناول «الإبانة عن السرقات» 2117 وتعددت الدراسات التى 
تعقد «الموازنات»(17؟) بين الشعراء و«المفاضلات» (58؟) بيلهم أو حتى بين قصائدهم: أو القيام ب 
«الوساطة بين الشاعر وخصومه» 7" أأو تتابع «أخبار»(' '' شاعر؛ أو تكشف عن «عيوب»١١!)‏ آخر؛ 
أو تظهر «مساورئهد) (؟") بالصورة التي استطاع بها تراثنا النقدي أن يضفي على مقولاته النقدية قدرة 


مك 


كبيراً من الوضوح والعماسك باغتبارها في ساحة التطبيق: وأن يحدد عبر التطبيقات معايير الحذق والإجادة: 
وأن يبين ما يجوز للشاعر في الضرورة: وما ينبر عنه الذوق أر الجرس أو المنطق العقلي أو الاستعاري على 
السواء. 

وكان النص ‏ شعريا كان أو نثريا ‏ هو مدار اهتمام التجربة النقدية التراثية. ومرجع كل استقصاءاتها 
النظرية وممارساتها التطبيقية على السواء. بالصورة التي لا نجافي معها الصواب إذا ماقلنا إن السمة 
الرئيسية لتعراثنا النقدى هى أنه بنهض على مركزية النص 0ه8106»ع- غ<«ها ويجعله مدار انشغالاته كلها. 
وهى سمة موازية ومناقضة في الوقت نفسه . على الصعيد الفلسفي ‏ لفكرة مركزية الكلمة -معنديرها 
نام ألعى تحكمت فى الفكر النقدي الغربي لفترات طويلة: والتي تسعى كتابات ما بعد الينيوية النقدية 
5101 -051م واستقصاءات النقد التفكيكي 011103 وروؤّى ما وراء البئية إلى زعزعنها. 
وأستبدال مركزية النص بها. وسبق تراثنا النقدي في هذا المجال يحتم علينا أن نعود إليد لاسعشارئه في 
الكثير من المفاهيم النقدية الجديدة تلك قبل تقديمها إلى واقعنا النقدي أو الاتغماس في اتباع كشوفها في 
تطبيقاتنا النقدية. 


فهذه العودة هي التي تمكننا بحق من إحياء هذا التراث القديم واستيحائه, لا باعتباره شيثاً ينتمي 
إلى أشباح الماضى. ولكن كقيمة فاعلة في الحاضر تتواصل بها العلاقات بين الاستقصاءات الراهنة وبين 
الإنجازات القديمة الباهرة. كما أن هذا التواصل هو الذي سيمكننا من وضع النقد الجديد على الطريق 
الصحيح فيما يتعلق بقضية المصطلعح الأدبى, لأنه سيجهز على القطيعة الضارة بين المصطلح الأدبي الحديث 
الذي مازال يععثر قي أحابيل الترجمة وميوعة التحديد وإبهام القصد. والمصطاح النقدي التراثي الذي مازال 
هو الآخر يعاني من الإهمال والجمود. والذي أسا عت إليه ستوات الكسل العقلي وقرون التخلف النقدي الذي 
امعد منذ «السكاكي» واستمر حتى العصر المسمى بعصر التهضة:٠‏ وبدون الإجهاز على هذه القطيعة؛ وإعادة 
طرح المفاهيم النقدية القديمة في ساحة الجدل النقدي المعاصر لن تنقطع الشكوى من قلق المصطلح النقدي, 
ولن نستطيع بحق ترسيخ أي مفهوم نقدي جديدء بالصورة التي يصبح معها قوة فاعلة في واقعنا الثقافي 
المعاصر. 


(؟2 عبدالقاهر الجرجاني والأساس الإشاري: 


إذا كان تراثنا النقدي قد . به جل عنايته إلى النص الأدبي, وجعله بؤرة الاهتمام النقدي. فإن من 
الطبيعي أن يصرف هذا التراث النعدي جهدا كبيراً ني تقصي العلاقة بين النصوص. وأن يكون هذا الجهد 
أضعاف ما وجهه إلى استقصاء العلاقة بين هذه النصوص والأطر المرجعية التي صدرت عنها ٠‏ ومن الطبيعي 
أيضاً أن تقترب استقصاءاته للعلاقات بين النصوص من عدد كبير من قضايا اليئية في النقد الحديث 
ومجالات اهتمامه. ولتبدأ من الأساس الذي ينهض عليه مفهوم البئية, أي من القاعدة الإشارية التي 
انحدرت منها معظم الاتجاهات النقدية الحديثة؛ والعي قامت على أساس الاتجاه المعيارى الذى بلوره 
«فردينائد دي سوسير» (1918-1841) في الدراسات اللغرية. ثم تطورت في عدد من الدراسات اللغوية 
والتقدية والإشارية الصرفة على أيدي مجموعة من الدارسين الذين أتوا بعده. " 


ويقترض هذا الأساس الإشاري الذي يعتمد على مفهوم الإشارة 5187 مجموعة من الافتراضات: أولها 
أن «الإشارة كوحدة تتشكل من خلال الرظيفة الإشارية, أي عبر العلاقة الافتراضية المتبادلة بين الوحدات 
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على الصعيد التعبيري - أي المشيرات 518715655 - وعلى صعيد المعنى ‏ أي الدلالات أو المشار اليها 
لمعنه أثناء الفعل أو الإجراء اللغري»(؟) أو بمعنى أبسط بين الألنفاظ ومعانيها. رثانيها أن هذه 
الوظيفة الإشارية هي التى تؤسس العلاقات بين المشيرات ومحتوياتهاء وهى التي تؤدي - في تعقيدها 
كعملية تقاهم وتواصل لغوي أو فكري - إلى خلق الإشارات تفسها سواء البسيط منها أو المركب. وإذا 
كان «سوسير» هو الذي بين أن كل إشارة تنطوي على مشير ومشار إليه, أو دال ومدلول. وأن العلاقات بين 
الدلالات هي أحد تجليات العلاقات بين المدلولات. فإن العالم اللغوي الدانماركي «لويس يلمسليف» ذاناه.آ 
باع اعطاء 11 )15560-1١855(‏ هو الذي كشف عن أن الإشارة. بدالها ومدلولها. هى نتيجة للعملية 
الإشارية. وعن أنها تتجاوز حدود اللفظة إلى آفاق الجملة أو الخطاب 6:تناه»015. مما فمح الباب أمام 
مفهوم أكثر تعقيداً وكثافة لموضوع الإشارة وبالتالى للإشارية نفسها كمجال خصب للبحث اللفوي والنقدي 
على السواء. 


وقد أضاف «يلمسليف» افتراضاً ثالث وهو أنه بالنسية للصعيدين الرئيسيين في عملية التواصل 
اللغري: صعيد الدلالات. وصعيد المدلولات؛ أو التعبير والمحتوي, ثمة تمييز بين الشكل 101 والجرهر 
نا وأن هناك بالتالي علاقة بين شكل التعبير وشكل المحعرى. وقصل فى هذا المجال بين ما 
سماه بالعلاقات التبادلية م012008::م2 حيث تتسم العلاقة بالاختيار بين أحد البديلين؛ أو العلاقة الترابطية 
2 3حيث يمكن الجمع يين البديلين. وهناك كذلك افعراض رابع وهو أن العلاقات بين الدالات أو 
المدلولات تشكل أنساقا من الأنظمة التي تساعدنا على فهم أفضل للإشارة: وللنظام الإشاري معا. وقد أكد 
«ويلمسليف» إلى جانب هذين الافتراضين على مسألة أسبقية الجوهرء أو المعنى على تشكله:الإشاري سواء 
فى تعبير أو في إشارة٠‏ «فالوظيفة الإشارية ‏ عند بلمسليف - تحدد المعنى قيل تشكله. وتدخّل هذه 
الوظبقة ذاته هو الذي يولد الشكل ويجعل المعنى ممكنا. ومع ذلك فإن أسبقية المعنى القايل للتعبير عنه 
تكمن فيما وراء شكل المحتوى وشكل التعبير. وحتى تسبق جوهر المحتوى وجوهر التعبير وتظل من 
الأفكار الأساسية عنده»(2!). وهذه القضية الإشارية هى التي سسحيلنا إلى الجانب الإشاري في فكر 
«عبدالقاهر الجرجاني» اللغوي والنقدي. لأن عمله كله تبلور في ظل نوع من الجدل مع مثل هذه المفاهيم. 


وقد سيق أن أشار الدكتور ««محمد مندور» إلى هذا الجانب في فكر «عبدالقاهر» اللغوي, عندما 
قال إن «مذهب عبدالقاهر هو أصح وأحدث ما وصل إليه علم اللغة في أورربا لأيامنا هذه. هو مذهب 
العالم السويسري الثيت «فرديناتد دي سوسير» الذي توفي سنة .15١‏ ... لقد فطئ «عبدالقاهر» إلى أن 
اللغة ليست مجموعة من الألفاظ. بل مجموعة من العلاقات»(9 !2 بل وفطن قبل ذلك إلى الأساس الإشاري 
الذي يحدد طبيعة العلاقة بين الدال والمدلول في الإشارة اللغوية. إذ قال في رده المتكرر على آراء المعتزلة 
اللغوية التي يشيع فيها الفصل بين الدال والمدلول « إنه محال أن يكون اللفظ قد نصب دليلاً على شىء: ثم 
لا يحصل منه العلم بدذّلك الشىء. إذ لا معنى لكون الشىء دليلاً إلا إفادته إياك بما هو دليل عليه... إن 
مدلول اللفظ ليس هو وجود المعنى أو عدمه. ولكن الحكم يرجود المعنى أو عدمه)(5؟) فاللفظ عتد 
«الجرجاني» هر في حقيقة الأمر علامة أو إشارة بالمعنى الحديث لهذا المصطلح. ولذلك فإن العلاقة بين 
شقي الإشارة: اللنظ والمعتى: عنده. هي كما يقول علماء الإشارية المعاصرون علاقة تعسفية 81625 
ومن هنا فإن «اللنظ من قول الكاذب يدل على نفس ما يدل عليه من قول الصادى»(7) لأن بئية اللفظ 
الإشارية شيء مغاير كلية لما يحدث للمعنى أثناء استخدام اللفظ في عملية التعبير؛ وإدخاله فى مجموعة 
من العلاقات السياقية مع غيره من الألفاظ. 


وليس غريبا أن يتناول «عبدالقاهر الجرجاني» يروح عالم حقيقي ما يحدث للمعنى عند إدخال اللفظ 


حالا؟» 


فى معمعة العلاقات السياقية؛ لأن هذا الفهم الإشاري الناضج للعلاقة بين شقي العلامة اللغوية كان لابد أن 
يقود «عبد القاهر». كما قاد نظراءه الغربيين بعد ذلك بعسعة قرون, إلى البحث في بئية العلاقات التي 
تتخلق بين الإشارات أثناء عملية التعبير أو الاتصال. بل وحتى إلى اليحث فيما أنشغل به أعلام ما بعد 
البنيرية فى الفكر النقدي الغريى من أستقصا لدوافع الخطاب وتأثير ذلك على عمليتي التوصيل والتلقي ٠‏ 
حيث يقول عبدالقاهر: «وإذ قد عرفت أنه لا يتصور الخبر إلا فيما بين شيئين: مين به :ومكيل عله 
قينبغي أن تعلم أنه يحتاج من بعد هذين إلى ثالث٠‏ . وذلك أنه كما لا يتصور أن يكون هاهئا خبر حتى يكون 
مُحْبَر به ومُخبّر عنه. كذلك لا يتصور أن يكون خبر حتى يكون له مُخْبر يصدر عنه ويحصل من جهته, 
ويكون له نسية إليهء وتعرد التبعة فيه عليه... وجملة الأمر أن الخبر وجميع الكلام معان ينشئها الإنسان 
انفسه» ويصرفها في فكرهء وبناجي بها قلبه. ويراجح فيها عقله. وتوصف يأنها مقاصد 
وأغراض» . (8 
قعبدالقاهر لا يشير هنا فحسب إلى وجود مخبر به ومخير عنه: أي مشير ومشار إليهء مسند 

ومسند إليه؛ مبتدأ وخبر. ولكنه يضع هذه الإشارة ضمن نطاق عملية العوصيل حيث لابد لأي رسالة لغوية 
من مُرسل أو «مخبر» يصدر عنه الخبر ويحصل من جهته. ويؤكد بالإضافة إلى ذلك فكرة أسبقية المعنى 
على الآشارة التي قال يها «ربلمسليف) من بعده بقرون. فجي أن «عبدالقاهر» يتحدث هنا عن تركيب 
الجبلة وعن توكيد المعنى من خلال علاقات الألفاظ؛: وعن أولوية الخبر على المبعداً الذي يمككن إضماره 
وإسقاطه والذي لا يمكن أن تتحقق دونه وظيفة اللغة الإعلانية. إلا أن اهتمامه كناقد أدبي يآليات عمل 
العلاقات الداخلية بين الألفاظ؛ وحرصه على بلورة نوع من الحتمية اللغوية. وإبراز الجانب الوظيفى والدلالي 
قي علاقات الألفاظ على المحور السياقي للإتشاء اللغوي هو الذي مكنه من نقل الأساس الإشاري لعملية 
التواصل من مستوى اللفظة إلى مستوى أعقد وهو مستوى الجملة. 


وتيرز أهمية إنجاز «عبدالقاهر» فى هذا المجال إذا ما وضعناه في سياقه في تراثنا النقدي الذي 
ظل لما يقرب من قرنين من الزمان أسيراً لمقولة الجاحظ العايقة «والمعاني مطروحة في الطريقء يعرفها 
العجمي والعربي واليدوي والقروي والمدني؛ وإنما الشأن في إقامة الوزن, وتخير اللفظ؛ وسهولة المخرج, 
وكشرة الماء. وفيى صحة الطبع؛ وجودة السبك». (5!) وهي المقولة التي اعتبرها الكثيرون أساسا للفصل 
بين اللنظ والمعنى في نظرية الجاحظ النقدية؛ وهذا أمر غير صحيع. لأن الجاحظ نفسه أشار أكثر من مرة 
إلى وجود علاقة جدلية بين اللفظ والمعنى(**'' فعلى قدر وضوح الدلالة وصواب الإشارة يكون إظهار 
المعنى عنده. بل وأشار كذلك إلى عملية السباق بين اللفظ والمعنى. وإلى علاقتهما معا بالسياق اللغوي 
وبالسياق الاجتماعي الذي يصدران عنه ويحققان فعاليتهما فيه. لكن هذا الفهم الخاطئ لمقولة الجاحظ ظل 
شائعاً حتى عصر الجرجاني, وبلغ ذروته النظرية في كتاب «المغني» لقاضي قضاة المعتزلة «أبي الحسن 
عبدالجبار الهمذائي الأسداياذي» (م )4١6‏ الذي يعد كعاب الجرجاني رداً على ما به من خطل كما يؤكد 
محمود شاكر في مقدمة تحقيقه للكتاب. ١(‏ كما نجد أن ابن سنان الخناجي (م 475) وهو من معاصري 
الجرجاني قد «عني. عند تحديده مقاييس الكلام عناية كبيرة باللفظ المفرد: ووضع له شروطا حصرها فى 
ثمانية أشياء»(؟2) انطلق فيها جميع من هذا الافتراض الخاطئ الذي يتصور أن الألفاظ منفصلة عن 
المعانى: وأن لها قيمة مستقلة عن العلاقات العي تدخل فيها أثناء عملية التوصبل اللغري. 


غير أن أحد معاصري عبدالقاهر الآخرين؛ وهو «ابن رشيق القيرواني» قد التفت إلى أهمية العلاقة بين 
اللنظ والمعنى؛ مؤكداً أن «اللفظ جسم وروحه المعنى؛ وارتباطه به كارتباط الروح بالجسم يضعف يضعفه 
ويقوى يقوته. فإذا سلم المعنى واختل بعض اللفظ كان نقصا للشعر وهجنة عليه ... وكذلك إن ضعف 


0ع 


المعنى واختل بعضه كان للفظ من ذلك أوفر حظ ... ولاتجد معنى يخعل إلا من جهة اللفظ وجريه على غير 
الواجب .. فإن اختل المعنى كله وفسد بقى اللفظ.. مواتا لا فائدة فيه .. وكذلك إن اخعل اللفظ جملة 
وتلاشى 0 3 له معنى لأنا لانجد روحا في غير جسم العده» (ل) ا أن تأكيد د ايو رشيق» 
أو علق ا إمكان مثل هذه الاستقلالية, وهو مالا تقبل به الدراها ب الإشارية المعاصرة لكنه يعترف 
بوئاقة الرابطة بيتهما. ٠‏ وينوج من العلاقة الجدلية التي تؤدي إلى تقر أحدهما على الآخر. لكن فهم «ابن 
رشيق» لهذا الموضوع يظل بسيطأ رغم أهميته إذا ما قورن بمقهوم «عبدالقاهر» له. 


ذلك لأن «عبدالقاهر» انطلق من رفض قاطع للفصل المتعسف بين اللفظ الي «وفقد أزعجه أوله 
أن يرى ذلك التفضيل للألفاظ وتقديمها على المعانى عند من سبقه من النقاد . حتى أنهم جعلوا للفظة 
المغردة مميزات وصنفات لم يستطع أن يتقيلها ذهنه المتمرس بتفاوت الدلالات؛ وقيمة التعيير عن هذا 
العفاوت. وكان يحس بوعيى نقدي فذ أن ثنائية اللفظ والمعنى العي تبلورت عند «ابن قتيبة» قد أصبحت 
خطرا على النقد والبلاغة معا. أما على المستوى النقدي فإن الانحياز إلى اللفظ قعل الفكر الذي يعتقد 
«الجرجاتي» أنه وراء عملية أدق من الوقرف عند ميزة لفظة دون أخرى. وأما على المستوى البلاغي فإن 
«الجرجاني» لم يستطع أن يتصور الفصاحة في اللفظة. وإنما هي في تلك العملية الفكرية التي تصنع 
تركيياً من عدة ألفاظ. (252 وهذه هي العملية التي أطلق عليها «عبدالقاهر» اسم «النظم» أي عملية 
التأليف بين الكلمات. لا كدالات مستقلة عن دلالاتهاء وإنما كإشارات لايمكن فصل المشير فيها عن المشار 
إليه. إذ يبدو من هذا المقتطف الذي اسستشهدنا به من دراسة «إحسان عباس» أن «عبدالقاهر» لايزال أكثر 
تقدما من كل شراحه. لأنه لم يقل أبداً بمسألة تفارت الدلالات العي يشير إليها «إحسان عباس» هناء بل 


أ د أن ندعوه بالحتمية اللغوية في علاقة اللفظ بالمعنى سواء أكان هذا اللفظ كلمة مفردة أم 
10 
تعبيرا 


وقد أقام «عبدالقاهر» رفضه القاطع لهذا الفصل المتعسف بين اللفظ والمعنى على أساس علمي متين 
منذ مستهل كتايه الهام» دلائل الإعجاز». إذ بدأ بالتأكيد على أنه «ينيغي أن ينظر للكلمة قبل دخولها في 
العأليف. وقبل أن تصير إلى الصورة التي بها يصير إخباراً وأمرا ونهياً. واستخباراً وتعجباً. وتؤدي في 
الجملة معنى من المعاني التي لاسبيل إلى إفادتها إلا بضم كلمة إلى كلمة, وبناء لفظة على لفظة» . [145 


فالنظر في الكلمة؛: وهى الليئة الأولى لأي خطاب لغوي؛ مسألة حتمية للاجهاز على الفصل بين 
اللقظ والمعنى باعتبارهما جانبين متكاملين في تكوين الإشارة اللغوية٠‏ ويجهز «عبدالقاهر» على صعيد 
اللفظة المفردة أولا على هذا الاننصا م الشائع بين شقي الإشارة اللغوية عندما يقرل: «هل يتصور أن يكون بين 
اللفظطتين فاشل في الدلالة حجى تكو هده أدل على معناها الذي وضعت له من صاحيتها على ما هي 
موسومة به. ٠‏ حقى يقال أن "رجا" أدل على معناها من ' 'افرس" على ما سمي به. وحتى يتصور في الاسمين 
يوضعان لشيء واحد.ء أن يكون هذا أحسن نيأ عنه وكشفا عن صورته من الآخر. فيكون "الليث" مثلاً أدل 
على السيع المعلرم من "الأسد"؛ وحقى أنا لو أردتا الموازنة بين لغتين كالعربية والفارسية. ساغ لنا أن نجعل 
لفظة "رجل" أدل على الآدمي الذكر من نظيره في الفارسية. ا وأن جهد أن تتفاضل 
الكلمتان المفردتان من غير أن ينظر إلى مكان تقعان فيه من التأليف والنظم». 


هنا يؤسس «عيد القاهصر الجرجاني » أحد المبادىئ الإشارية المعروقة؛ وهي واحدية العلاقة ببن 
«المشير» و«المشار إليه» فى جميع العلامات اللغوية. وينكر أي تفاضل بين الألفاظ من هذه الناحية: مما 
يجعله بحق المؤسس الأول للإشارية- فهو لايعي بحق تساوي الإشارات من حيث طبيعة العلاقة بين شقيها: 


افروف 


الدال والمدلول. ولكته يدرك أيضا أن هذا المبدأ الإشاري الهام عابر للغات أدناج805110:] وأئه يتطبق على 
الفارسية انطياقه على العربية أو غيرها من اللقات الأخرى. 


فالعلاقة بين اللفظة والمعنى في كلمة "رحل" العربية: هي نفسها العلاقة بين اللفظة ومعناها فى 
كلمة "مرد" الفارسية. أو كلمة "282" الانجليزية: أو كلمة "1011176" الفرنسية ... إلخ. ويطرح عبدالقاهر 
كذلك فى هذه المقولة التأسيسية المهمة مسألة ازدواجية المشير فيما يتعلق بالمترادفات مؤكدا أنه إذا ما 
كان "المشار إليه” واحداً أصبحت الإشارة واحدة هى الأخرى. حتى ولو كان هناك ازدواجاً لفظياً كما هو الحال 
فى لفظتي "الليث" و"الأسد" ٠.‏ والواقع أن «عبدالقاهر» لايقدم لنا من خلال المثالين اللذين يضربهما هنا: مثال 
"الليث" و"الأسد" فى اللغة العربية؛ ومشال لفظتى "رجل" العربية و"مرد" الفارسية؛ حتمية العلافة بين شطري 
الإشارة اللغوية فحسب. ولكنه ينيهنا كذلك إلى ما أكده إشاريو القرن العشرين من اعتباطية العلاقة بينهما. 
ومن أن ما يكسب هذه العلاقة أي معنى هو النظام الإشاري ذاته. 


ولوعي «عبدالقاهر» الياكر يهذه الطبيعة الكلية للإشارة؛ فإنه لم يكتف بمهاجمة اللفظيين وحد 

كما هو شائع عنه. وإبما رد كذلك على اللذين يهتمون بالمعنى دون اللنظ؛ لأنهم عنده يتطلقون من نفس 
المصادرة الأساسية العي تفصل بين شقي الإشارة اللغوية؛ بل وكشف لنا ما ينطوي عليه هذا الفصل من 
دلالات فكرية وفلسفية. إذ قال: «واعلم أن الداء الدويء. والذي أعيى أمره في هذا الباب. غلط من قدم 
الشعر بمعناه. وأقل الاحتفال باللفظ, وجعل لا يعطيه من المزية إن هو أعطى إلا ما فضل عن المعنى»(24) 
نهؤلاء لايقلون ‏ خلطا وخطلاً عن أنصار اللفظ - «وعبدالقاهر ينكر بذلك أن يكون للمعاتي مزية في البلاغة: 
كما أنكر ذلك بالقياس إلى الألفاظ من حيث هي ألفاظ في مستهل كتابه»(5؟) لأن العلاقة بين اللفظ 
والمعنى في أي نص لا تنفصل عن العلاقة بين المشير «اللفظة/الدال» والمشار إليه «المعنى/المدلول» في 
الإشارة اللقوية ذاتها. ففسة تواز بين العلاقتين هو الذي أدى بالنقد الحديث إلى اعبار الأدب نفسه نظام 
إشارياً خاصاً. ووجه عناية دارسيه إلى الكشف عن آليات هذا النظام الإشاري العامة وعن حركيتها الداخلية 
الخاصة. 


*) أنساق العلاقات وبنية الصيغ المجازية: 


ومع أن «الجرجاني» لم يطور ملاحظاته اللغوية الباهرة ويحولها إلى نظام إشاري للأدب؛ فإنه ناوش 
بعض ملامح هذا المفهوم. وخاصة عند تناوله لسألة العلاقات التي تنهض بين الألفاظ وفق ما سماه يب 
"النظم"٠‏ ولو لم يتناول «الجرجاني» هذا الجانب الهام من آليات العملية اللغوية لبقي الأساس الإشاري 
المعين الذي رضعه لنظرة اللغة ناقصاً. لكن الجرجاني لحسن الحظ استفاض في هذه المسألة إلى الحد 
الذي دفع «محمد مندور» إلى التأكيد على أن «منهج عبدالقاهر يستند إلى نظرية في اللغة أرى فيها ويرى 
معي كل من يمعن النظر أنها تماشي ما وصل إليه علم اللسان الحديث من آراء ... حيث يقرر «عبدالقاهر» 
ما يقرره علماء ء أليوم من أن اللغة ليست مجموعة من الألفاظ بل مجموعة من العلاقات -مهتت قعل عمرهئورزة 
5 وعلى هذا الأساس العام بنى عبدالقاهر كل تفكيره اللغوي الفتي»١٠'*)‏ ويبدو أن «محمد مندور» 
بقصد بتعبير مجموعة العلاقات الذي أثبته بالفرنسية لحسن الحظ ما اصطلحنا على ترجمته في الخطاب 
النقدي العربي المعاصر ب "نظام" أو "نسق”" من العلاقات, وليس مجرد مجموعة منها. أقول يبدو لأن دراسة 
ومحمد متدورع017) لهذا الجاتب في فكر «عبدالقاهر» اللغري والنقدي على السراء لم تربطه بأي حال 


<4/ا» 


بالجائب الإشاري عند ((سوسيير ) ١؛‏ برغم إشارته إلى أمسم هذا العالم السويسري الثبت كما يقرل. 


والواقع أن اكتشاف «عبدالقاهر» لرجود أنساق من العلاقات. وليس مجرد مجموعة أو مجموعات 
عنائرة منها.ء بين الألفاظ فى التعبير اللغوي. يعد واحدا من أهم الكشوف اللغوية والنقدية في تراثنا 
العربى. وقد اهتدى إلى أهمية هذه العلاقات فى بحثه عن أصول ما سماه ب"علم النصاحة" إِذ يؤكد أنه رلا 
يكفي في علم الفصاحة أن تنصب لها قياسا ماء وأن تصفها وصفا مجملاً. وتقول فيها قولاً مرسلا. بل لا 
تكون من معرنتها في شيء, حتى تفصل القول وتحصّلء وتضع اليد على الخصائص التى تعرض في نظم 
الكلم وتعدها واحدة واحدة؛ وتسميها شيئاً شيئاء وتكون معرفتك معرفة الصانع الحادق الذي يعلم علم كل 
خيط من الإبريسم الذي في الديباج. وكل قطعة من القطع المنجورة في الباب المقطع» وكل آجرة من الآجر 
فى البناء البديع». !29 وهد أكدت في مقتطف «عبدالقاهر» ذاك على كلمة النظم لأن هذه المصطلح. كما 
58 دارسوه: هو مدار نظريته النقدية والبلاغية. وبدأ «عبدالقاهر» بالفعل بدراسة ا 

ثم انتقل منها إلى دراسة الخصائص التي تعرض في نظم الكلم. أو بالأحرى العلاقات التي تعخلق 

0 


ذلك لأنه «لما كانت المعاني إنما تتبين بالألفاظ. وكان لا سبيل للمرئّب لها والجامع شملها. إلى أن 
يعلمك ما صنع في ترتيبها بفكره؛ إلا بترتيب الألفاظ في نطقه. تجورًا فكئوا عن ترتيب المعاني 
بترتيب الألفاظ؛ ثم بالألناظ بحذف الترتيب؛ ثم اتبعوا ذلك من الوصف والنعت ما أبان الغرض وكشف عن 
المراو». (0) والإشارة إلى الترتيب المعلن والمحدذوف تنطوي على وعى بأن فاعلية أنساق العلاقات تظل 
قائمة حتى ولو بدا على السطع أنها غير ظاهرة:؛ لأن الإضمار من سمات هذه الأنساق التي تتجسد في البئية 
العميقة 016 ]06605 للغة وليس في بنيتها السطحية 51004156 50011806 إذا ما استخدمنا مصطلحات 
1 فى هذا المجال. ولذلك فمهما حذف الترتيب. وخاصة في الصيغ الوصفية والمجازية, فإن 

تيب المعاني لا يتأتى إلا بترتيب الألفاظ سواء أكان هذا الترتيب مضمرأ أم باديً. ولولا أن مدار اهتمام 
هذه ٠‏ الدراسة هو بنية الصيغ المجازية. لا تفاصيل مفهوم «الجرجاني» 00 العلاقات التي تتحكم في 
عملية توليد المعنى, وفي آليات صناعته وتوصيله إلى المتلقي» لاستفضت هنا في دراسة ما ينطوي عليه 
كتاباه من مقولات تشكل ملامح مفهوم متكامل في هذا المجال. 


لكن لابد هنا من الإشارة إلى أن «الجرجائي» يفهم النظم وعملية توليد المعائي وطبيعة العلاقات بين 
الألفاظ التي تنطوي عليها حركية هاتين العمليتين معا فهما نحوياً. أي فهمآ منهجيأ علمياً ينهض على 
أسس بالغة النسقية والتحديد؛ ولها مجموعة من القواعد التي يمكن إخضاع أي بناء أدبي لها عتد الدرس 
والتحليل. وخاصة إذا ما تعلق الأمر بالصيغ المجازية التي يتجاوز قيها التعبير حدود الإبلاغ. وينحو صوب 
التأة ثير الجمالي أو حتى البلاغي على المتلقي. ف «جملة الأمر أنه كما لا تكون الفضة أو الذهب خاتماً أو 
007 أو غيرهما من أصناف الحلي بأنفسهما؛ ولكن بما يحدث فيهما من الصورة؛ كذلك لا تكون الكلم 
المفردة: التي هي شما وأفعال وحروف, كلاماً وشعراً, من غير أن يحدث فيه النظم الذي حقيقته توخى 
معاني النحو وأحكامه». (5* فنظرية النظم عند «الجرجانى» تتجاوز حدود البنية اللغوية لتشمل البنية 
المجازية كذلك, كما أن نسقية هذه النظرية وقيامها على شبكة من العلاقات المتحولة دوم تشمل كلا 
المجالين اللغري والمجازي في عملية الإنشاء. وهذا هو مدخلنا إلى نحو 8273151285 الصيغ المجازية عنده 
والذي سبق فيه «بروك - روز» بتسع قرون. 


انيف 


(5) نحو الصيغ المجازية عند بروك ل روز: 


وحتى ندرك حقيقة سبق «الجرجاني» في هذا المجال سنعود مرة أخرى إلى كتاب «بروك ‏ روز» عن 
نحو الاستعارة لنتعرف منه على ملامح البنية اللغوية للصيغ المجازية القى تقترحها. فبعد أن تتناول 
الكاتية في مقدمتها الضافية المقتريات المتهجية المختلقة لدراسة الصيغ المجازية هنك تقسيم «أرسطو» 
للأجتاس والأنواع الأدبية إلى 'تقسيم «كويتتليان » القائم على التمييز بين الجمادات والمحسوسات واستعارة 
سمات أحدهما للأخرى» وتقسيم وسيشيرو » الذي ينهض على التفرقة بين مجالات التفكير وحتى التقسيمات 
العالية لهم والتي تعتمد على الخصائص الغالبة والسمات القائمة على التماثل والمفارقة أو على أغراض 
الصيغ المجازية وغاياتها. تعمد إلى دراسة البنية اللغوية. أو بالأحرى النحوية,. للصبغ المجازية بادئة 
بدراسة أبسط صيغ م الينية الاستعارية العى تنهض على الإحلال البسيط 1206:27606م86 511016 وتععمد على 
الاستبدال والحذف الذي يتوقف معناه على إدراكنا لشفرته. وهي شفرة تتخلق آليات توليد الدلالة فيها من 
المعلومات الخارجية المتاحة من ناحية: ومن السياق العام الذي تظهر فيه الصيغة الاستعارية في العمل 
الأدبي ٠‏ لكن اعتماد الإحلال في هذه الصيغة الاستعارية البسيطة على الحذف يؤدي إلى قصرها بصفة عامة 
على الاستيدالات الفجة أو الشديدة الوضوح أو اللصيقة بالموضوع الأصلى للاستعارة- وتبداً بالاستعارات 
الاسمية التى تتجلى فيها كل خصائص الاستعارة فى أبسط أشكالها لأن الإحلال فيها بالغ الوضوح حيث 
يتعلق ياستعارة اسم للدلالة على اسم آخر كاستعارة الوردة للحبيبة أو الليث للرجل . (5) 


وحنى تكشف عن البنية النحوية للاستعارة من ناحيةء وعن العلاقة الجدلية بين الصيغ النحوية 
والصيغ الاستعارية من ئاحية أخرى. تلجأ «بروك - روز» بعد ذلك إلى تأسيس علاقة مباشرة بين دراستها 
للصيغ الاستعارية وبين الدراسات اللغوية والنحوية عندما تقارن ما يحدث للمعنى باستخدام صيغة الاستعارة 
الاسمية بدلا" من غيرها من صيغ التعبير اللغوي المباشرة بما يحدتك اللاسو عند إضافة أداة التعريف له. لأن 
ما تضيفه أداة التعريف للمعنى من توكيد أو توسيع لدلالته يعتمد أساساً على الوعي بنحو عملية التعريف 
نفسها وما تنطوبي عليه من شفرات. وهذا هو ما يحدث أثناء العملية الاستعارية لأن الوعي بتغيرات المعنى 
الناجمة عن استعارة اسم لاسم آخر يعتمد على معرفة نحو الاستعارة أو القواعد الشفرية التي تمكن المتلقي 
من الاستجابة للاستعارة بالشكل المطلوب دون التعامل معها على المسترى الحرفي اللغوي. وتكشف لنا 
في دراستها عن أن ما تضيفه أداة التعريف للكلمة على مستوى المعنى يكتسب أبعاداً جديدة عند انتقال 
هذه الصيغة النحوية إلى العملية الاستعارية. وتواصل دراسة ما يجري في مجال الإحلال البسيط عند 
استخدام بقية أدوات الريط والوصل والحروف المختلفة كعناصر أساسية في العملية الاستعارية. وكيف 
تعفاعل آليات الاستعارة مع آليات البنية النحوية في هذا المجال. ليس فقط باعتبارها أدوات وحروف 
نحوية. ولكن باععبارها عناصر مشاركة في بناء الصيغة الاستعارية. ومشاركة في توليد دلالاتها الإضافية. 
ثم تنتقل إلى ا موقا الصفات ياعتبارها استعارات وكيف تبعد العملية الاستعارية بالصقة عن مجال 
5 الرتم 8 


وتككترس «بروكه - روز» بعد ذلك ثلاثة فصول لدراسة ملامح ما تسميه في كعابها بصيغ الإبراز 
001 عملدزهط وهى طرق مغايرة للربط بين جانبي الاستعارة تنتفي من ساحتها اشكاليات الغموض 
لأنها لا تعطلب حذف الطرف الأول من طرفي الاستعارة كما في عملية الإحلال. ومسألة الربط بين طرفي 
الاستعارة في هذه الصيغ ليست مسألة وضوح بقدر ما هي مسألة فاعلية: ؛ بالرغم من احتمالية فقدان الوضوح 
إذا ما كاتنت الرابطة بين الطرفين واهنة أو مضطرية. وتفقد أدوات التعريف أو الريط في هذه الصيغة 
إهميتها في صيغة الإحلال البسيط السابقة لأن العلاقة بين طرفي الاستعارة هنا تتسم بمجموعة مغايرة من 
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السمات حيث أن ذكر الطرف الأول وإيراد الاستعارة أحيانا في محل بدل 200516101 مته من حيث الإعراب 
يجهز على الغموض ويقلل من أهمية مثل تلك الأدوات التى كانت تقوم بوظائف التأكيد أو التخصيصء ومن 
هنا فإن حذفها لا يؤدي إلى الغموض أو يهدد بتقويض الأبنية الاستعارية كما كان الحال بالتسبة لصيع 
الإحلال البسيط. وقد أشارت الباحثة فى هذا المجال إلى أربعة طرق للابراز سواء أكان الإبراز فيها مباشرا 
أم إيحائياً وهي: جمل الإشارة: والتوازي؛ والبدل؛ والنداء. وقد قصلت لنا ملامح كل طريقة؛ ومواطن 
الضعف والقوة فيها. (91) وتتسم صيغ الإبراز تلك بأنها أقل من سابقتها مباشرة وأكثر حصافة وإيحاء. 
ولذلك انها تتقصى آليات عملها في مجال الاستعارات الاسمية والفعلية وفي مجال استخدام بعض الحروف 
وخاصة تلك التي تتبلور عبرها رابطة أقرب ما تكون إلى صيغة الإضافة أو الجر. لأن الاستعارة هنا له 
تتكون من طرفين فحسبء وإنما من نسبة بعض خواص طرف إلى الطرف الآخر. وتعقصى «بروك - روز » 
تفاصيل التجليات المتعددة لتلك الرابطة وكيفية اجتيازها لحدود الصيغ اللغوية من الجمل المجرورة إلى 
الأفعال وجمل الوصل وغيرها . (54) 


أما فصول دراستها الثلاثة الأخيرة فتخصصها للاستعارات القعلية سواء أكانت الأفعال قيها أصلية 
أو مساعدة أو أفعال مضافة إلى أسماء أو صيغ اسمية؛ منطلقة من وجود فرق أساسي بين الاستعارات 
الفعلية والاسمية يتعلق يدرجة التصريح وذعم)لء اميه أر الإعلان لأنه بينما تسعبدل الاستعارة الاسمية 
الطرف الأول بالثاني موحية بشكل واضع بأثه إياهء فإن الاستعارة الفعلية تغير اسم إلى آخر بطريقة تععمد 
على الإضمارء ولا تستبدل فعلاً يفعل بشكل صريح؛ لأنها هنا تعود بتا إلى فكرة «أرسطو» عن الاستعارة 
والتى تتضمن عناصر أربعة حيث تنهض على أن "أ" بالنسبة ل "ب" هو مثل "ج" بالنسية ل "د". أو 
بالأحرى على وجود علاقة تناظر بين هذه العناصر الأربعة أو بين عنصرين منها على الأقل١‏ وتعتاول الباحثة 
الفرق بين اللزوم والتعدي في هذا المجال وبين البناء للمجهول أر للمعلوم وبين الأفعال الأصلية والمساعدة 
وتفصل فى هذه الأشياء كلها متناولة مختلف تنويعات إضافة الاستعارات الاسمية إلى الفعلية أو العكسء 
وما يترتب على هذا كله من تغييرات في ينئية الاستعارة وفي معناها على السواء. حيث أن إضافة هذين 
النوعين من الاستعارة بعضهما لبعض يستلزم دراسة درجات الانزياح العي تحدث في العلاقات الداخلية بين 
الأسماء والأفعال في الاستعارة المركبة التاتجة عن الإضافة والمولدة عبرها لآليات جديدة. (05) 


(5) بنية الصيغ المجازية عند الجرجانى: 


بعد هذا العرض الموجز لملامح مشروع نحو الاستعارة عند «يروك - روز» علينا العودة من جديد إلى 
عمل «الجرجاني» السابق عليها بتسعة قرون٠‏ وسنجد أن «الجرجاني» يقسم الكلام؛ وهو مصطلح يستخدمه 
في كتابه بطريقة تجعله أقرب ما يكون إلى مصطلحي الكلام 6 والخطاب 41560101156 المعاصرين: 
إلى قسمين حين يقول: «الكلام على ضربين: ضرب أنت تصل منه إلى الغرض بدلالة اللفظ وحده؛ وذلك 
إذا أردت أن تخبر عن "زيد" مثلاً بالخروج على الحقيقة. نقلت: "خرج زيد"... وضرب آخر أنت لا تصل منه 
إلى الغرض بدلالة اللنظ وحده. ولكن يدلك اللفظ على معناه الذي يقتضيه موضوعه من اللعّة؛ ثم تجد 
لذلك المعنى دلالة ثانية تصل بها إلى الغرض. ومدار هذا الأمر على "الكناية" و"الاستعارة" 
و"التمغيل"» ١١7‏ وهذا التقسيم ينطوي على مسألتين هامتين: أولاهما أن «الجرجاني» يميز بشكل واضح 
بين التعبير اللغوي المباشر والصيغ المجازية. إذ يقصر الأول على الوظيفة التوصيلية المباشرة للغةء بيئما 
يجعل الثاني أكثر منه تعقيدا لأنه ينطوي على الأول ويتجاوزه في آن ٠‏ وثانيتهما أنه يدخل الصيغ المجازية 
في باب ما أمشاه بمعنى المعنى-الذي ينطوي بدوره على أساس إشازي ناطج لهذا المقهوم. 


فوت 


يقول «عبدالقاهر» مباشرة بعد تفصيله تقسيم الكلام إلى ضربين: «وإذ قد عرفت هذه الجملة. فها 
هئا عبارة مختصرة وهى أن تقول “المعنى": و"معتى المعنى"؛ تعني بالمعنى المفهوم من ظاهر اللفظ والذي 
تصل إليه بغير واسطة, و"بمعنى المعنى" أن تعقل من اللفظ معئى ثم يفضي بك ذلك المعنى إلى معنى 
آخر وإذ قد عرفت ذلك» دل جه ا لكا ارصن 
كالجواري والألفاظ كالمعارض لها وكالوشى المحبر واللباس الفاخر والكسرة الرائقة.. علم أنهم يصفون 
كلام قد أعطاك المتكلم لسر الا ا و ) ووعي 
«عبدالقاهر» بالفرق النوعي بين الصيغتين يقعرب به هنا من مفهوم الإزاحة المعاصر من ناحية. ومن تأسيس 
قاعدة إشارية واضحة لمفهومه للصيغ المجازية من ناحية أخرى تتجاور مفهوم «بروك - ووز» لعملية 
الاستبدال البسيطة التي تعتمد على تظام شفري يقترب في أساسه من مفهوم «الجرجاني» الخاص بترتيب 
الألقاظ المحذوف. لأن «الجرجاني» يؤكد أن «صورة المعنى لا تتغير بنقلها من لفظ إلى تفظ. حتى يكون 
هناك اتساع ومجاز, وحتى لايراد من الألفاظ ظواهر ما وضعت له في اللغة؛ ولكن يشار بمعانيها إلى معان 
أخري»:!1١!‏ وهر تأكيد يقعرب به كثيراً مما ذهب إليه «يلمسليف» من بعده في هذا المجال. 


فعيدالقاهر يعي أن لعملية التعبير المجازية تلك بئيتها الإشارية التي لايتغير فيها "المشير" حتى يتبع 
هذا التغيير حتماً تغيير في "المشار إليه"؛ ولذلك فإنه يقرر بجلاء نادر بأنه «إذا تغير النظم فلابد حينئد من 
أن يتغير المعنى»!١١)‏ والنظم عتده هو كل صياغة للعبارة.بصورة تدخل فيها عناصر بلاغية تنطوي 
تحوراتها وتباين أشكالها على تغييرات أساسية في الدلالة. وهو أمر لا يعتمد بأي حال على أمور الذوق 
التي يصعب تحديدها. ٠‏ ولكن لابد له من أن ينهض على أساس عقلي كما هي الحال في كل الأمور لديه. ٠‏ إِذ 
يؤكد أكثر من مرة في كتايه «أنه لابد لكل كلام تستحسنئه؛ ولفظ تستجيده؛ من أن يكون لاستحسانك 
ذلك جهة معلومة وعلة معقولة, وأن يكون لئنا إلى العبارة عن ذلك سبيل؛ وعلى صحة ما ادعيتاه 
دليل»: (14) فإذا لم يكن ثمة أساس عقلي للصيغ البلاغية لما أمكن لأي دارس للنصوص الأدبية العي 
تستعملها من أن يحلل هذه الصيغ ويسبر أغوار معاتيها. وأن يقيم على صحة ما ادعاه دليل. ٠‏ وأهم من 
ذلك لما أمكن لأي مستخدم لها من أن يعيد انتاجها بأي قدر من الثقة أو الوضوح, أو أن يكون له إلى 
العبارة عن ذلك سبيل ٠‏ فالفهم العقلي لآليات عمل الصيغ البلاغية؛ مثله مثل النحو أو البئية التحعية للغة. 
ضروري لكل من عمليتي التلقي وإعادة الانتاج. وهذا الفهم العقلي هو الذي يبني عليه «عبدالقاهر» تحليله 
اللامع للصيغ المجازية. 


فتعريفه لها ينطلق من تقرير درجة من الانزياح كمدخل لكل الصيغ المجازية يميزها عن غيرها من 
أشكال التعبير المباشرة, فهو يعنون الفصل الذي يبدأ فيه تناوله للموضوع «في اللفظ يطلق والمراد به غير 
ظاهره» ليكون مدار اهتمام البحث هو كيفية توليد اللفظ لمعنى آخْر غير المعنى المتعارف عليه والمستخدم 
فيدء ولينصب الدرس على الأمور التي تمكئه من الانزياح عن مجال دلالته الأساسي والإيماء إلى عوالم 
دلالية أخرى. ويبدأً هذا القصل بتأكيد اتساعه كله مناحيه: «اعلم أن لهذا الضرب اتساعا وتفئنا لا إلى 
غاية, إلا أنه على اتساعه يدور في الأمر الأعم شيئين: "الكناية" و"المجاز"- والمراد بالكناية هاهنا أن 
يريد المتكلم إثبات معنى من المعاني؛ فلا يذكره بالافظ! ا له في اللغة؛ ولكن يجىء إلى معئى هو 
تاليه وردقه في الوجود؛ فيومئ به إليه. ويجعله دليلاً عليه... وأما "المجاز" فقد عول الناس في حده على 
حديث النقل؛ وأن كل لفظ نقل عن موضعه فهو "مجاز"... والاسم والشهرة فيه لشيئين: "الاستعارة" 
و"التمشيل” ٠‏ وإئما يكون العمثيل مجازأ إذا جا على جد الاستعار جلقكاك ومن البداية نجد أن هناك عناصر 

كة بين المنهجين الأساسيين في التعبير المجازي. أهمها إطلاق اللفظ والمراد به غير ظاهره» وإثبات 
0 من خلال الاعتماد على شبكة العلاقات اللغوية العي تعتمد على العرادف من جهة, وعلى العلاقات 
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السياقية التي تمكن اللفظ من أن يجلب إلى عملية التوصيل مجموعة أخرى من المعائي التى يكتسبها من 
رحلعه الاستعمالية, على محور العلاقات السياقية؛ من جهة أخرى. 


فبدون الوعي بدور كل من مجموعتي العلاقات السياقية والترادفية في مفهوم «الجرجاني» للصيغ 
المجازية يفوتنا الكثير مما أنجزه. حيث يبدأ تعريفه للاستعارة بالتأكيد على الجانبين معا: «فالاستعارة: 
أن تريد تشبيه الشيء بالشيء. فتدع أن تفصح بالتشبيه وتظهره. وتجىء إلى اسم المشيه به فتعيره 
المشبه وتجريه عليه. تريد أن تقول "رأيت رجلاً هو كالأسد في شجاعته وقوة بطشه سواء" فتدع ذلك 
وتقول: "رأيت أسدا" وضرب آخر من الاستعارة وهو ما كان نحر قوله: "إذ أصبحت بيد الشمال 
زمامها"[211 هذا الضرب. وإن كان الناس يضمونه إلى الأول حيث يذكرون الاستعارة, فليسا سواء. وذاك 
أنك في الأول تجعل الشيء الشيء ليس به؛ وفي الثاني للشيء للشيء ليس له» !1 لأن الإنشاء في الأول 
على أساس الماهية أو الكيئونة أو بالأحرى على أساس الترادف والإحلال البسيط حسب اصطلاح «بروك - 
روز»؛ وفي الثاني على أساس الترابط والملكية او الاستحواذ, أو بالأحرى على أساس السياق؛ وهو أقرب 
ما يكون إلى صيغ الإبراز في عمل «بروك - روز»؛ لأنك في الأول تدعي أن الإنسان أسد وتجعله إياه. وفي 
الثانى تدعي أن للشمال يدأًء ومعلوم أنه لا يكون للريح يد. 


بعد هذه العفرقة اللامعة بين النوعين والعى تعي عمل آليات توليد المعنى فى الصيغ المجازية على 
المحورين: ينتقل الجرجاتي بدراسته إلى أفق أبعد مما وصلت إليه «بروك - روز» عندما يقول: «وهاهنا 
أصل يجب ضبطه وهو أن جعل المشبه المشبه به على ضربين: أحدهما أن تنزله منزلة الشيء تذكره بأمر 
قد ثبت له؛ فأنت لا تحتاج إلى أن تعمل في إثياته وتزجيته ... والثاني: أن تجعل ذلك كالأمر الذي 
يحعاج إلى أن تعمل في إثباته وتزجيته وذلك حيث تجري اسم المشبه به خبراً على المشبه فتقول «زيد 
أسد» و«رزيد هو الأسد», أو تجىء به على وجه يرجع إلى هذا كقولك «إن لقيته لقيت به أسداً» و«إن لقيته 
ليلقينك منه الأسد» فأنت في هذا كله تعمل في إثبات كونه «أسدا» أو «الأسد» وتضع كلامك له وأما 
في الأول فتخرجد مخرج مالايحتاج فيه إلى إثبات وتقرير» 147 فالجرجاني يدرك ما ذهبت إليه «بروك - 
روز» من بعده من أن الهدف الأول للاستعارة توكيدي؛ ومن أن الاستعارة الاسمية تختلف عن الاستعارة 
الفعلية في آليات عملهاء ومدارات التوكيد فيها. 


وهذا نفسه ما نجده عندما ينتقل الجرجاني إلى دراسة "العمثيل" الذي ضمنت «بروك - روز» كثيراً 
من دراستها له في الفصول التي تناولت فيها الاستعارات الفعلية. إذ يقول: «وأما التمثيل الذي يكون مجازا 
لمجيئك به على حد الاستعارة. فمثاله قولك للرجل يتردد في الشيء بين فعله وتركه: «أراك تقدم رجلا 
وتؤخر أخرى» فالأصل في هذا أراك في ترددك كمن يقدم رجلاً ويؤخر أخرىء ثم اختصر الكلام؛ وجُعل كأنه 
يقدم رجلاً ويؤخر أخرى على الحقيقة»9') فالجرجاني هنا لا يتحدث عن إحلال اسم محل آخرء وإنما عن 
الاستعاضة بفعل عن آخر. وعن تمغيل الحركة العقلية بالحركة الجسدية المحسوسة:. لأن وعي «الجرجاني» 
بضرورة إدراك أن حركة اتتقال المعنى من معنى اللفظ إلى "معنى المعنى" هي التي يتولد عنها الأثر 
الجمالي للصيغ المجازية يحتم عليه الاستفاضة في البرهنة على فاعلية مفهومه. فقد «أجمع الجميع على أن 
الكناية أبلغ من الإفصاح, والتعريض أوقع من التصريح» وأن للاستعارة مزية وفضلاً؛ وأن المجاز أبداً أبلغ 
من الحقيقة, إلا أن ذلك وإن كان معلوماً على الجملة, فإنه لا تطمئن نقس العاقل فى كل ما يطلب العلم به 
حتى يبلغ فيه غايته. وحتى يغلغل الفكر إلى زواياه, وحتى لا يبقى عليه موضع شبهة ومكان مسألة . 
واعلم أن سبيلك أولا أن تعلم أن ليست المزية العي تثبتها لهذه الأجناس على الكلام المتروك على ظاهره 
والمبالفة التي تدعى لها في أنقس المعاني التي يقصد المتكلم إليها بخبره. ولكنها في طريقة إثباته لها 


للك 


وتقريره إياها... ليس المعنى إذا قلنا إن الكناية أبلغ من التصريح أنك لما كنيت عن المعنى زدث في 
ذاته. بل المعنى أنك زدت في إثياته. فجعلته أبلغ و؟آكد وأشد. فليست المزية في قولهم "جم الرماد" أنه 
دل على قرى أكثر. يل إنك أثبت له القرى الكثير من وجه أبلغ. وأوجبته إيجاباً هو أشد. وأدعيعه دعوى 
أنت بها أتطق. ويصحتها أوثق... فليس تأثير الاستعارة إذن في ذات المعنى وحقيقته. بل كي إيجابه 


والحكم بو 


ووعي «عبدالقاهر» بأن التغيير لا يحدث في طبيعة المعنى وإنما في درجته من الأمور الهامة هتاء 
لأنه يرتبط بمفهومه الإشاري للغة من ناحية. ويربط تحليل الصيغ البلاغية بالأساس النحوي الذي ينى عليه 
دراسته للكلام جملة من ناحية أخرى. ولذلك فإنه يؤكد هذا المعنى مرة أخرى عند حديثه عن التمثيل 
ويضيف له فكرة جديدة على درجة كبيرة من الأهمية عندما يقول: «وهكذا قياس "العمثيل" ترى المزية أبداً 
في ذلك تقع في طريق إثبات المعنى دون المعنى نفسه. فإذا سمعتهم يقولون أن من شأن هذه الأجناس أن 
تكسب المعانى نبلاً وفضلاًء وتوجب لها شرفاً, وأن تفخمها في نفوس السامعين؛ وترفع أقدارها عند 
المخاطبينء فإئهم لا يريدون الشجاعة والقرى وأشباه ذلك من معاني الكلمة المفردة. وإئما يعئون إثبات 
معاني هذا الكلم لمن تثبت له ويخير بها عند». )"١(‏ 


وأهم ما يضيفه «عبدالقاهر» هنا إلى ما سبقت مناقشته هو التمييز الصارم بين معاني اللفظة 
المئردة: وما تضفيه الصيغة المجازية على هذا المعنى. فإذا كان للصيغة المجازية بنيتها الإشارية عنده. 
فإن اختلافها عن اللفظة جملة يترك أثره أيضا على جانب الدلالة في هذه العملية. فلا يمكن أن تتغير 
الإشارة دون أن يتعاب هذا التغير دلالعها أو "المشار إليه" فيها. وهذا أمر معسق مع البنية العقلية 
والمنطقية في تفكير الجرجاني كله. فهو لا يبني فكرته تلك على أساس إشاري فحسبء وإنما على 
أساس منطقي كذلك فالسبب في أن للاثبات في الصيغ المجازية «مزية لا تكون للتصريح أن كل عاقل 
يعلم إذا رجع إلى نفسه أن إثبات الصفة بإثبات دليلها. وإيجابها بما هو شاهد في وجودها. آكد وأبلغ في 
الدعرى من أن تجىء إليها فتثبتها هكذا ساذجا غقلاً. وذلك أنك لا تدعى شاهد الصفة ودليلها إلا والآمر 
ظاهر معروف. وبحيث لا يشك فيه. ولا يظن بالمخبر التجوز والغلط)(") وهو أمر يعتمد على الإقتاع 
العقلي بالدرجة الأولى ويؤسس قاعدة عقلية للآحكام الجمالية عندهء بدلا من تلك التي كانت تعتمد على 
المزاج أو الاستحسان وفق مقولات اللطف والفصاحة. 


ولا يكتفي «عبدالقاهر» بهذا كله ولكنه يعمد إلى البرهتة على أن ما أسسه في هذا المجال من 
قاعدة عقلية صارمة»ء وبنية إشارية محكمة للصيغ البلاغية لا يتنافي مع وجود تباينات كبيرة في تجليات 
هذه البنية العميقة للصيغ المجازية. وأن هذه التباينات لابد من فهمها هي الأخرى بطريقة عقلية لا تقل 
صرامة عن تلك التي أسس بها قواعد الصيغ المجازية نفسها. وكأن العلاقة بين هذه البئية العميقة 
وتجلياتها المختلفة مثل العلاقة بين اللغةٌ 16ا1328 والكلام 58 «عند سوسير»؛ إذ يقول: «اعلم أن من 
شأن هذه الأجناس أن تجرى فيها القضيلة وأن تتفاوت التفاوت الشديد. أفلا ترى أنك تجد في الاستعارة 
العامي المبتذل كقولنا «رأيت أسداء ووردت بحراًء ولقيت بدرا» والخاصي النادر الذي لا تجده إلا في كلا 
الفحول؛ ولا يقوى عليه إلا أفراد الرجال كقوله "وسالت بأعناق المطي الأباطح!'") أراد أنها سارت سيرأً 
حفيئا في غاية السرعة؛ وكانت سرعة في لين وسلاسة, حتى كأنها كانت سيول وقعت في تلك الأباطح 
فجرت بها (7/4) 


ويستمر «الحرجاني» في تعديد مختلف تجليات الاستعارة وغيرها من الصيغ المجازية الأخرى حتى 
يعأكد للقاصي والداتي أن هذا العباين لا يغير من حقيقة البنية التي فصل فيها القزل وأرسئ لها الأساس٠‏ بل 


»م٠(‎ 


إنه يؤكد مرة أخرى أن آليات توليد المعنى في البنية المجازية وجمالياتها لا علاقة لها بدلالات الألفاظ 
المستخدمة فيها ل«أنك ترى اللنظة المستعارة قد استعيرت في عدة مواطضع . ثم ترى لها في بعض ذلك 
ملاحة لا تجدها فى الياقى». (75) 


لكته سرعان ما يربط الجمال والملاحة بمنطق اللغة وبالئحو «فلا ترى كلام قد وصف بصحة نظم 
أو فساده. أو وصف بمزية وقضل فيه, إلا وأنت تجد مرجع تلك الصحة وذلك الفساد وتلك المزية وذلك 
الفضل إلى معاني النحو وأحكامه. ووجدته يدخل في أصل من أصوله ويتصل يباب من أبوابه». (3!) 
ولذلك يعتمد تحليل «الجرجاني» للصيغ المجازية فى كتابه كله على هذا الأساس النحوي أو اللقري. 
صحيح أنه يستن في ذلك سنة مغايرة لتلك التي اختطتها «بروك ‏ روز» ومن بعدها من النقاد المعاصرين 
في تحليل بنى الصيغ المجازية. لكنه يتفق معها ومع من حذا حذوها من التقاد في أنه بتى دراسته 
لجماليات هذه الصيغ. وتحليله لها على أساس عقلي خالص. وفي نزوعه نحو تأسيس عمله كله على 
أساس لغوي ونحري يعى أن بنية التحو المنطقية هي امتداد لبنية أعمق وأشمل وهي البنية الإشارية للنظام 
اللغوي ذاته. وإنى إذ أكتفي هنا بهذا القدر أو بهذا الجانب وحده من عسل «الجرجائى » العظيم, فإني آمل 
أن أكون بذلك قد لفت أنتباه الدارسين إلى هذا النبع الثري في تراثنا النقدي؛ لعل بعضهم يعود إليه بمنهج 
جديد وبعقل مفتوح قادر على اكتشاف المزيد من كتوزه المخبرءة. ' 


إشارات: 
)١(‏ 3 م<2ق958! بعامه8 لامعل ,دمفهه1) «مطماعاطا لزه مفصصصى0 معممخكادعزامه8 عصلءكفسنات 


زفق أبو بكر عبدالقاهر بن عبدالرحمن الجرجاني, دلائل الإعجاز, تحقيق محمود محمد شاكر:؛ (القاهرة: مكتية الخائجي» 
عذمذ١)‏ بص ه- ١.‏ 


(1) هذا هر عتران كتاب عيد القاهر الجرجاني ٠‏ 

(4) هذا هر عنوان كتاب أبي هلال العسكري (المتوفي: م 464لاه) 

(0) مع أن هذا العنوان لعبدالقاهر الجرجائي؛ فإن تراثنا النقدي العربي زاخر بالكتب التي تناولت موضرع الإعجاز هذا من أشبرها: 
النكت في إعجاز القرآن لأبي الحسن الرماني (م 81ه) ؛ وإعجاز القرآن لأبي بكر بن الطيب الياقلاني (م 2017)؛ و بيان إعجاز 
القرآن لأبي سليمان الخطابي (م 84)»؛ و تلخليص البيان في مجازات القرآن للشريف الرضي لمكاطاء 

(5) هذا هر عنوائ كتاب ابن سئان الخفاجي٠‏ 

(1) هذ! هو عنران كتاب ابن عبدالغقور الكلاعي (م حرالي 887) ١‏ 

(8) هو كتاب زكي الدين ابن أبي الإصبع المصري (م5864) . 

(9) هو عتران كتاب أبي عبدالله بن شرق القيرواني (م ٠)45‏ 

.)544 هو كتاب أبي الحسن حازم القرطاجني (م‎ )٠١( 

٠ )511/ هو كتاب ضياء الدين بن الأثير (م‎ )1١( 

١ )386 هر عنوان كتاب أبي الحسن بن سعيد الأندلسي (م‎ )١1( 

(117) هو كتاب أبي عثمان عمرو بن بحر الجاحظ (م 089؟). 

٠)؟845 هذه إشارة إنى كتاب الكامل لأني عباس المبرد (م‎ )١4( 


للك 


)١8(‏ هناك عدد كيير من الكتب التي تحمل مثل هذا العنوان بصررة أو بأخرى من أشهرها نقد الشعر للناشئ الأكير ‏ أبو العباس 
عبدالله بن محمد المعروف بابن شرشير ‏ (م 93؟) و نقد الشعر لقدامة بن جعفر (م حوالي 6" والبديع في نقد الشعر لأسامة 
بن متقذ (م 085): ونطم الدرّ في نقد الشعر لابن جبارة علي بن أسماعيل (م؟59) ٠‏ 

(416 هو عنوان كتاب أبي العباس يحي بن ثعلب (م151) ٠‏ 

(/411) هذه إحدى رسائل أيي نصر يحي الفارابي (م 118) روهي رسالة في قرائين صناعة الشعر. 

(14) هو عنوان كتاب أبى محمد بن قعيبة (م 1/5؟) ٠‏ 

(15) هو عنوان كتاب اين رشيق القيرواتي (م 485). 

(-؟)هو كتاب عبد الكريم التهشلي. 

(١؟)‏ هو كتاب أبي العباس عبدالله ين المعتز (م"ة؟). 

(؟؟) هو كتاب علي بن ظافر الأزدي (م59737): وهناك أيضا كتاب التشبيهات لابن أبي عون (م711) ٠‏ 

(17؟) هو كتاب ابن طباطبا محمد بن أحمد العلري (م؟1؟"؟) 

(34) راجع كتابه طبقات فحول الشعراء, جزءان: تحقيق محمود محمد شاكرء (القاهرة: مطيعة المدني؛ ,)١91/4‏ 

(6؟) استمر هذا التقليد في كتب أخرى مثل طبقات الشعراء لأبي العباس عبدالله بن المعتز (م 95؟) : 

(1؟) إلى حائب الإبانة عن سرقات المتنبي لأبي سعيد ين أحمد العميدي (م 2981) هناك سرقات المتئبي لابن يسام النحوي؛ و 

سرقات أبي تمام لثمن عمار القطربلي (م )١9‏ و سرقات البحتري من أبي تمام لبشر بن يحي التصيبي. و سرقات أبي نواس لمهلهل 

بن يموت بن المررع (م بعد 7"؟) وغيرها ٠‏ 

(1؟) مثل الموازنة بين الطائييس لأبي القاسم الحسن بن بشر الآمدي (م ٠‏ /ا"ا) 

(8؟» مثل رسالة في المفاضلة بين العباس بن الأحنف والعتابي لأبي عثمان أحمد يحي بن علي المنجم (م لا 

(9؟) مثل الوساطة بين المتنبي وخصومه للقاضي علي بن عبدالعزيز الجرجاني (م 197) . 

(0) مشل أخبار أبي تمام لأبي بكر بن يحي الصولي (م 1"6") 

(47) مثل رسالة في الكشف عن عيرب المتنبي لأبي العباس النامي (م 1890/1؟) - 

(#)مثل الكشف عن مساوئ المتنبي للصاحب بن عياد (م 88") ٠‏ 

("") م(1982 ,ممعم2 بواروعع رولا ممقاكص1] بصمنغع متدرمه!8) ,عمش صما ته كع 1أملتالت3 رقع انام .لعل منتماكن 0 ل ثىْ رحود 

(55) .م ,(1984 ,ددعل /إالوتع عدولا متطصسسامت علتملا بععلة) بعمتناعصسما عاععم2 دأ صم رامعا ممعتمامسكا ملانال فد 

(0) محمد مندور, النقد المنهجي عند العرب؛ (القاهرة: مكتبة نهضة مصر: :)١9544‏ ص. 95, 

(5") دلائل الإعجاز, ص 8؟ 6 - 

(/9"؟) المرجع السابق. ص "68 , 

(8) المرجع السابق. ص 78 6 . 

)٠9(‏ الجاحظء كتاب الحيوان» تحقيق عبدالسلام هارون؛ ط١؛‏ (القاهرة: مطبعة لجنة التأليف والترجمة والنشر؛ :)١578‏ الجزء 

. ١ "١ الثالث. ص‎ 

(40) راجع مثلا بداية وباب التبيين» في الجرّء الأول من البيان والتبيين حيث يقول «قال بعض جهابذة الألفاظ ونقاد المعائي: 
المعاني القائمة في صدور الناس المتصررة في أذهاتهم, والمتخلخلة في نفرسهم, والمتصلة بخواطرهم, والحادثة عن فكرهم 
مستورة خفية؛ وبعيدة وحشية؛ ومحجوبة مكئونة, وموجودة في معتى معدومة؛ لا يعرف الإنسان ضمير صاحبه؛ ولا حاجة أخيه 
وخليطه؛ ولا معنى شريكه والمعاون له على أموره؛ وعلى مالا يبلغد من حاجات تنسه إلا بغيره. وإنما يحي تلك المعاني ذكرهم 
لها وإخبارهم عنها. واستعمالهم إياها. وهله الخصال هي العي تقربها من الفهم؛ وتجليها للعقل؛ وتجعل الخفي منها ظاهراء 
والقاتب شاهذا؛ واليعيد قريبا. وهي التى تلخص المئتبس؛ وتحل المنعقد. وتجعل المهمل متيداء والمقيد مطلتاء والمجهول 
معروفا؛ والوحشي مألوفاء والقفل موسوماء والموسوم معلوما. وعلى قدر وضوح الدلالة وصواب الإشارة, 1التأكيد من عندي] ٠‏ 
وحسن الاختصار, ودقة المدخل يكون إطهار المعنى؛ وكلما كانت الدلالة أوضح وأفصع: وكاتت الإشارة أبين وأنور؛ كان أنفع 


إصرك 


وأنجع». ص 0 من الطبعة الأولى: تحقيق عبدالسلام هارون, (القاهرة: مطيعة لجنة التأليف والترجمة والنشر؛ -)١548‏ وراحع 
كذلك قوله من نفس المرجع «وقال بعضهم ‏ وهو من أحسن ما اجتبيناه ورويناه ‏ لا يكون الكلام يستحق اسم البلاغة حتى يسابق 
معئاه لفطه. ولنظه معناه. فلايكون لفظه إلى سمعك أقرب من معناه إلى قئيك» ص. ١١١6‏ وقوله «ينيغي للمعكلم أن يعرف أقدار 
المعاتي: ويوازن بيتها وبين أقدار المستمعين وبين أقدار الحالات. فيجعل لكل طبقة من ذلك كلاماء ولكل حالة من ذلك 
مقاما. حتى يقسم أقدار الكلام على أقدار المعاتي: وبقسم أقدار المعاني على أقدار المقامات وأقدار المستمعين على أقدار 
الحالات» ص -174-1١48‏ وقوله «إني أزعم أن سخيف الألناظ مشاكل لسخيف المعاني» ص ١١58‏ وهناك عشرات الأمثلة 

)4١(‏ محمود محمد شاكر . مقدمة تحقيقه ل دلائل الإعجاز؛ ص ه - و. 

(؟) راجع أحمد مطلوب؛ عبدالقاهر الجرجاني: بلاغته ونقده. (الكريت: وكالة المطبرعات؛ /ا5١).‏ ص 7ة. وهذه الشروط 
الثمانية هي «أن يكون الكلام من حروف متباعدة المخارج. وأن تجد لتأليف اللفظة في السمع حسنا ومزية على غيرها وإن 
تساويا في التأليف من الحروف المتباعدة؛ وأن تكون الكلمة غير متوعرة وحشية. وأن تكون غير ساقطة عامية. وأن تكون 
جارية على العرق العربي الصحيح غير شاذة؛ وألا يكون قد عبر يها عن أمر آخر يكره ذكره؛ فإِذ! أوردت وهي غير مقصود يها 
ذلك المعنى قبحت؛ وأن تكون معتدلة غير كثيرة الحروف. وأن تكو مصغرة في موضع عبر بها فيه عن شيئ: لطيف أو خفي أو 
قليل أو مايجري مجرى لك قفإنها تحسن به» وراجع كذلك كتاب ابن سنان الخقاحي سر النصاحة. تحقيق عبدالمتعال 
الصعيدي. (القاهرة: 1 :,)١96‏ ص 55 وما بعدها ٠‏ 

(21) ابن رشيق القيرواني؛ العمدة. ج ,١‏ تحقيق محي الدين عيدالحميدء (القاهرة: المكتبة التجارية الكبرى, 155), ص7١‏ . 

(44) أحسان عباس. تاريخ النقد الأدبي عند العرب, (بيروت: دار الأمانة, .)191/١‏ ص 157., وراجع أيضا أحمد مطلرب. المرجع 
المشار إليه من قبل, ص 90 حيث يؤكد نفس الفكرة قائلا دوجد عبدالقاهر الجرجاني أن بعض النقاد والبلاغيين أسرف في 
تعظيم اللفظ. ولذلك وقف يقاوم هذا التيارء ويرد على اللفطيين. وشيهاتهم وفساد ذوقهم في فهم الكلام ويصفهم بأوصاف 
شتى ٠‏ 

(48) يبدو أن السبب في وقوع شراح الجرجاني في هذا التفسير التبسبطي له هو أتهم تصرروا أنه يرد على اللفظيين ممن سبقره من 
النقاد والبلاعيين, وليس على المعتزلة وما تنطوي عليها أفكارهم عن اللنظ من دلالات فكرية وفلسفية؛ والواقع أن تأسيس 
محمرد شاكر للعلاقة بين كتابي دلائل الإعجاز للجرجاني والمغني للقاضي عبدالجيار تفتع الباب أمام إعادة نظر جذرية في 
الكثير من الاستقصاءات السايقة في هذا المجال. 

(45)) دلائل الإعجاز. ص 114 . 

(/51) المرجع السابقء نفس الصقحة. 

(48)المرجع السابق. ص 601١‏ 585-15 . 

(49) شوقي ضيف, البلافة: تطور وتاريخ؛ (القاهرة: دار المعارف؛ ,)١941'‏ ص '1517. 

(-6) محمد متدوره في الميرّان الجديدء عل " (القاهرة: مكتبة نهضة مصر ا د.ءت0٠)‏ ص وما . 

(01) هنا مرة أخرى ييدو عبدالقاهر أكثر تقدما وتقاذ بصيرة من كل شراحه. فبرغم دراسة محمد مندور لعبدالقاهر مرتين في النقد 
المتهجي عند العرب ثم في الميزان الجديد. ويرغم ربطع بين عبدالقاهر وسوسير في كل من الدراستين؛ فإن هذا الربط طل 
غامضا وسطحيا. بل سرعان ما اتسم يشيئ من الخلط والاضطراب عندما توسع في هله المسألة (راجع في الميزان الجديد ص 
) وأشار إلى فنت :لصدثلا و مييه :1116110 وسوسير معا برغم التباين الواضح في أفكارهم ومنطلتاتهم اللغرية. لكن تبقى 
لمحيد مندور دون شك حدة بصيرته في الكشف عن وجود وشائج قوبة بين فكر عبدالقاهر اللغري والدراسات اللغوية الحديثة في 
هذا المجال. وهي البصيرة العي انقذت الكفير من أعمال هذا الناقد الكبير من تعجله وعدم عكرفه على تلك الكشوف 
اللامعةء 

(؟0) دلائل الإعجاز؛ ص ٠/7‏ 

(019) المرجع السابق: ص 54 ٠‏ 

(84) المرجع السايق. ص 8غ ٠‏ 

(86 )راجع الفصل الثاني من عمطمقاعك! زه ممصم 6 قء ص 6-155 4 . 


(51) راجع الفصل الثالث من عمطجداة1/! زه عمصندمم6 ل ص ١56-45‏ 


مه 


(/01 )راجع الفصول اترابع والخامس والسادس من مقع كه ممسسمية ى. ص ١31422-58‏ 
ذمهة) راجع الفصلين السايع والثامن من #مطوماء81! 2ه مقتسصوع6 فا ص لع ادف لل 

(49 )راجع الفصول من التاسع للحادي عشي من اهطتماع! أن امسة :6 قا ص 5 1-كمل؟ , 
)٠١(‏ دلائل الإعجعاز. ص ؟519؟. 

(11) المرجع السايق. ص *758. 

(55)المرجع السابق. ص 118. 

(1) المرجع السابق: نفس الصفحة. 

(14) المرجع السابق. ص ٠.2١‏ 

(14) المرجع السابق. ص 39-55. 

(15) البيت للبيد بن ربيعة من معلقعه. رصدره: رغداة ريح قد كشفت وقرة. 

(19) دلائل الإعجاز. ص 519 . 

14) المرجع السابقء ص 548. 

(19) المرجع السابق: ص 55-58 . 

11-9٠ المرجع السابق؛ ص‎ )7١( 

(1) المرجع السابق؛ تقس الصفحة. 

(؟/) المرجع السابق. ص ؟لا. 

(#/ا) صدر البيت: أخذنا بأطراف الأحاديث بيئنا. 

(4/) دلاتل الإعجاز. ص 74. 

(8/؟) المرجع السابق؛ ص 1/8 . 

(كل) المرجع السابق؛ ص 81١‏ . 
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فلسفة الجمال عند كروتشه 


لعب الفيلسوف الايطالي الكبير «بنديتو كروتشه ع0 ماأملهدة 8 (ككذا ‏ ؟هذا) دوراً كبيرا 
في تغيير مفهوم الجمال في الفلسفة الحديثة. واستطاعت دراساته العديدة حول علم الجمال وفلسفة الفن أن 
تكون المعطف الذي خرجت منه الكثير من المفاهيم الجمالية الجديدة: ومن التيارات النقدية المعاصرة على 
حد سواء. وهذا هو سر اهتمامنا بأعمال هذا الفيلسوف الجمالية التي رفدت الدراسات النفدية الحديثة بمنظور 
فلسفي جديد., كان له أبلغ الأثر في التغيرات المهمة التي أنتايت هذا الحقل المعرفي الخصيب في العقود 
الأخيرة. ذلك لأن «كروتشه» هدم الكثير من المفاهيم الخاطئة حول التجربة الفئية والعصور النقدي 
والجمالي لهاء والتي ظلت مسيطرة على الفن والنقد لفترات طويلة. وارسى بدلا متها دعائم نظرة فلسفية 
جديدة انحدرت منها 5-0 الحديثة والصحيحة حول الفن والنقد معاً. وحتى ندرك طييعة الدور 
الكبير الذي لعبه «كروتشه» في هذا المجال. سنحاول أن نتعرف هتا على ملامح فلسفة الجمال عنده. 
لأنها هي القاعدة التي ا عليها تصوره الخلاق للنقد الأدبي. 


ومن البداية نحب أن نشير إلى أن فلسفة الجمال عند «كروتشه» جزء أساسي أو مدخل ضروري إلى 
فلسفته الشاملة التي تنهض فوق دعائم ة فلسفة «هيجل إععع11» )١1889 - ١//.(‏ التي أعقبت التقد 
الكانتي (كانت )١4804-1١1/54‏ وصححته. لكنه يرفض في نفس الوقت أن تسمى فلسفته بالهيجلية أو 
حتى بالهيجلية الجديدة. بالرغم من أنه اعتبر أن الفكر هو الواقع الوحيد؛ وأن الطبيعة ليست إلا مظهرآ 
للجدل الروحي أو الفكري نفسه. لكنه سرعان مايعترف بأن هيجل من حيث نزعته إلى المحايثة والعيان, 
وثورته على الفلسفة الطبيعة؛ يمكن أن يعد أبا لفلسفته, كما يمكن أن يعد «جيوفاني باتيستا قيكو -010 
1 1568ة8 تمسمودع (4كةا - 44لا١)‏ - جدا لها. 


ومن ثم؛ تمتلئ كتاباته بإحالات مستمرة إلى هيجلء إحالات تتفق معه أحياناً؛ وتختلف معه أحياناً 
أخرى. وبإشارات كثيرة إلى فيكو وخاصة في كتابيه الشهيرين (العلم الجديد)ء و(مبادىء فلسفة العاريخ) 
وهما الكتابان اللذان يعود إليهما عدد من نقاد الأدب المحدثين؛ دفي مقدمتهم «إدوار سعيد» في عدد من 
دراساته واستقصاءاته النقدية المهمة. وبرغم اختلافاته الصغيرة مع هيجل فإن فلسقته هيجلية في حقيقتها. 
مثالية في جوهرها. لأنها ترى أن الفكر هو الحقيقة, وأنه ما من حقيقة غير الفكر أو خارجه. وليست 
المعرفة إذن بعلاقة بين فكر وموضوع مستقل عنه؛ بل هي الفكر ذاته في إدراكه لذاتهء وفى استقصائه 
لها. 


2)6( 


وبرى دكروتشهه أن لنشاط الفكر صورتين: المعرفة والارادة» أو العلم والعملء أو النظرية 
والتطبيق. و تنقسم كل صورة من هاتين الصورتين إلى قسمين من جديد. فالمعرفة نوعان: معرفة حدسية 
ومعرفة 0 معرفة أعطتها المخيلة أو معرفة أكسبها العقل؛ معرفة بالفردي أو معرفة بالكلى؛ معرفة 
بالأشياء الفردية أو بالعلاقات التى بينها. فهي آخر الأمر إما مبدعة صورء أو منتجة تصورات.(١)‏ ونطاق 
المعرفة الأولى والتي تتعلق بالأفعال التخبيلية الأولية برسم الشخصية الفردية أو الذاتية هو الفن. وعلمها 
هو «الاستاطيقام أي علم الجمال. أما المعرفة الثانية وهي المعرفة العقلية أو المفهومية أو حتى العلمية 
والعي تتعلق بالعلاقات بين الحدوس الفردية والبنى التى تتشكل عبرها تلك العلاقات فنطاقها المنطق, 
وعلمها هو الفلسفة. 


وكما تنقسم الصورة الأولى لنشاط الذكر المعرقة فى فلسفة كروتشه إلى نوعين, تنقسم كذلك 
الصورة الغانية له إلى قسمين. وهذه الصورة الثانية هي الصورة العملية للفكر, . هي الإرادة أو العمل. وهي 
ثائية من حيث أنها تالية للأولى, فليس ثم ثمة إرادة بدون معرفة. ٠‏ ويسم انقسام الإرادة أو العمل إلى قسمين 
بطييعة خاصة: تجعله على هيئة درجتين تتضمن ثانيتهما الأولى. نأما الدرجة العملية الأولى فهى النشاط 
النقعي العملي. أو الاقتصادي المحض. وأما الثانية فهي الإرادة في صورتها العقلية والكونية ويندرج 
تحتها النشاط الأخلاقي والحرية المطلقة. فالاقتصاد استاطيقا الحياة العملية, والأخلاق منطقها. (؟) وإذا 
كان الفرد محمول بطبيعته الخاصة على البحث عن منفعته الذاتية «الاقتصاد ». قإنه محمول يطبيعته كذلك 
إلى الخروج عن نطاق هذه الفردية الضيقة؛ والوصول إلى منفعة المنافع. أي إلى الاخلاق. 


ويذلك يتساوق عالم الفكر عند «كروتشهي وتكتمل حلقاته الأببع في نظريته. وهدة الحلقات أو 
المراحل الأربع أو التيديات الأربع للحقيقة مختلفة عن بعضها البعض, تأخذ مرة شكل الأنماط الكلاسيكية, 
كالمثل عند «أفلاطون» والأشكال الملموسة عند «أرسطو» وتتبدى أخرى من خلال بعض متقولات ركانت» 
(4؟19١1804-1)/‏ ولكنها تناظرء في جميع الأحوال؛ الأنماط الأريعة التي لها الصحة المجردة والمطلقة 
عنده. وهي الجمال والحق والمنفعة والشير. ولهده الأتماط الأربعة علومها الأربعة عنده وهي علم الجمال, 
والمنطق؛ والاقتصاد, والأخلاق. وتستنفد هذه الحلقات صور نشاط الفكر بأكملهاء والتي تبدأ بالجمال 
وتنتهي بالأخلاق مرورا بالمنطق والاقتصادء ولكن بعد أن تتحل هذه الصورة المحددة إلى كليات شاملة, 
فيصبح الحدس جمالاً. والمنطق حقاًء والاقتصاد منفعة, والأخلاق خيراً شاملاً. وهذه الحلقات الأربع تقود 
إحداها إلى الأخرى: وتندمج كل متها في السابقة عليهاء وتتحقق قي كل حلقة من هذه الحلقات الإربع 
الحقيقة العيانية كاملة. 


قالحقيقة عنده لاتقيل التجرئة, ومن ثم قإنها يد ا جمالاً مرة, أو تتيدى كلها حقاً مرة 
أخرى؛ أو تتبدى كلها خيرأً مرة ثالثة. وهذا هو مايقصده «كروتشه» بتبدي الحقيقة العيانية: وتحققها 
بصورة كاملة. في كل حلقة من هذه الحلقات الاربع. ولما كان الجمال هو علم المعرقة الحدسية, كان أول 
هذه الحلقات في فلسفة «كروتشهدي, لأن الحدس هو فجر المعرفة البشرية. وهو الخطرة الأولى في كل 
تصور.ء ومن هنا يخصص «كروتشه» كتابين هامين من كتبه لدراسة هذة المعرفة الحدسية هما: (علم 
الجمال) 27 (والمجمل في فلسفة الفن) (2)' وهما الكتايان اللذان اعتمدت عليهما في هذا البحث. 


ويستهل « تشه» كتابه الثاني بهدا السؤال: : ماهو الفن؟ وما يلبث أن يقدم بسرعة إجابة جد بسيطة 
«الفن رؤيا أو ل ولكنه يكاد يسعنفذ صفحات الكتابين كلها لتحديد مايقصده بهذه الكلمة 
البسيطة الغامضة «الحدس». وفي البداية يؤكد «كروتشه» استقلال الحدس عن التصور واختلافه عنه. ومن 
ثم فإنه يميز بين الحدس والإدراك. فكل إدراك حدس ولكن ليس الحدس إدراك. فالحدس أوسع كثيراً من 


نك 


الإدراك وأعمق منه؛ لأنه يمتاح حدود المدركات إلى آفاق الممكنات؛ حيث يمرح الخيال والتأمل. فالحدس 
عند «كروتشه»أشمل من رؤية «كانت 12816 !11010806 التى ترى فيه إحساساً كون وفقا لمقولتي الزمان 
والمكان. لأن من حدوسنا ماليس يذي مكان ولازمان. ولأن الحدس أيضأ ليس مجرد إحساس فالاإحساس 
انفعال أما الحدس ففعالية. 


هنا نطرق أبواب فكرة «كروتشه» العظيمة التي انحدرت منها أغلب تيارات النقد المعاصرة. تلك 
الفكرة التى لاتري أن الفن انفعال ولكنه قعالية؛ بمعنى أنه مخلرق مستقل له قدرته وفعاليته وتأثيره. فقبل 
«كروتشه», كانت الفكرة المسيطرة فى هذا المجال, هي أن الفن تعبير عن الاتفعال أو عن الرؤيا. ولكن 
«كروتشه» ماليث أن م هذه الفكرة الساذجة وقدم بدلا منها فكرنه القائلة يأن الفن نفسه رؤيا وفعالية حرة 
متحررة. وقد استتبعت هذه الفكرة الجرهرية تغيراً كاملاً في أسلوب النظر إلى الفن» ٠‏ تفهم الفن وفقا لها 
على أنه مخلوق عضري متكامل لايحتمل أي حذف أو إضافة. مخلوق مستقل لايجب أن نيحث خارجه من 
غايته, أو أن لمرق أشلاءه بغية فهمها . واستقلالية القن هي وجه من وجوة فعاليته. أو شرط من شروط هذه 
الفعالية, لأنه لافعالية حقيقية لمن لا استقلال له. ولولا هذا الاستقلال لاستحال الحديث عن قيمة للفن فى 
ذاتهء بل لاستحال تصور علم للجمال شرطه الأول استقلال الواقعة الجمالية. والفن عنده مستقل تجاه العلم 
كما أنه مستقل تجاه المنفعة والأخلاق. وهذا طبيعي لأن المعرفة التي ينهض عليها أولية وسايقة على صيغ 
المعارف الأخرى التي تتولد بها بقية مجالات النشاط الإنساني. 


واستقلال الفن عند «كروتشه» هو المعنى الوحيد المشروع لاصطلاح الفن للفن. فالفن ‏ كما يقول 
فيكو - مستقل تجاه العالم. كما هو مستقل تجاه الأخلاق والمنفعة. واستقلال الفن الذي ينادي به 
«كروتشه» مستنداً في ذلك على أسس من فيكو. شيء غير تأليه الفن الذي يقول يه دعاة النظريات المثالية 
المشابهة. لأنه لايعقد فيه أنفصاماً بين الفن والواقع بغية خلق تعارض بينهما. ولكنه يركز فيه على استقلال 
الفن كمخلوق عضوي يستعصي على التلخيص: وعلى الترجمة؛ وعلى التأويل النهاتي الواحد. لأنه خلق 
ولأنه فعالية. ولأن الفعالية الخلاقة تسم يالحركية وبالتحول المستمر داخل السياقات المتغايرة, مما يفتح 
المجال باستمرار أمام تأويلات جديدة, 0 استعصاء الفن على التأويل النهائي الوأحد. وضرورة التعامل 
معه من داخله. ويطرح «كروتشه» في هذا المجال ما يدعوه بفكرة «تبدل الاتطباج» الذي يتركه العمل 
الفني في المتلقي باستمرار. فكل قراءة للعمل القني تولد انطباعاً مغايراً عن القراءات السابقة. وهذا العبدل 
هو الذي يفتح العمل على تأويلات جديدة ودلالات متغيرة. ناهيك عن تبدل سياقات التعامل مع الأثر الفني 
زمانيا وثقافيا وانفعاليا وموقفيآ إلى آخر هذه التغيرات التي تلعب هي الأخرى دورا ملحوظاً في عملية 
التأويل. 


ويقف «كروتشه» في هذا المجال ضد دعاة نظرية الفن للفن. التي لا يرى قيها سوى فكر سقيم 
خاطىء: ينغلق بالعمل الفني على ذاتهء وينكر عليه فعاليته. بل يرفض طرح القضية أساسا على هذه 
الصوره المغلوطة. الفن للفن أ م الفن للحياة؟ ويقف أيضأ ضد النظريات الهيدونية المختلفة التى ترى في 
الفن لذة أو منقعة. كما ع قال سه نيان . وضد نظرية اللعب التي ترى أن ألفن مجرد لهو حرء عند 
«شيللر ع11ناء5» )148.5-١185(‏ و«وجروس 6+052». وضد النظريات الأخرى القائلة بأنّه مجرد تعبير 
عن تصور ماء لأن هذه النظربات تضع المعرفة المنطقية قبل المعرفة الحدسية. فالفن حدس خالص. لاينطلق 
من التصورات أو المفاهيم وإن كان قد ينطوي عليهاء ولكنه يبدأ من الحدوس ذاتها ياعتبارها شيتا على 
درجة من التركيب التي تنطوي على الإحساس والتداعي وتتجاوزهما معاء وتعى الفرق بين الاتفعال والفعالية 
وبين الإحساس والحدس. 


زلام» 


ولايفصل «كروتشه» بين الحدس والتعبيرء ولكنه يوحد بينهما كلية «فكل حدس حق هو في الوقت 
ذاته تعبير. فإن لم يتجسد فى عبارة فليس حدساًء ولكنه إحساس وواقعة طبيعية قحسب. فما للفكر من 
حدس إلا وهو يعمل. وينشيء؛ ويعبر. ... فعلى قدر التعبير في النشاط الحدسي يتم الحدس ... ويصورة 
يستحيل عليك معها في هذه العملية الإدراكية أن تميز الحدس من التعبير إذ يتجليان معا. وفي لحظة 
واحدة؛ لأنهما واحد لا اثنات» (5) ومن هنا نستطيع القول بأن المعرفة الحدسية عند «كروتشه» هي المعرفة 
التعبيرية, لأنه مهما كان الحدس مستقلاً تجاه الوظيفة العقلية. منفصلاً عن التمييزات اللاحقة أوالتجريبية. 
وعن الواقع وغير الواقع, وعن تكوين الزمان والمكان أو إدراكهما. فإن هذا الحدس يمتاز عما نشعر به 
وتلقاه من سيال الحس أو المادة النفسية بوصفه صورة. وهذه الصورة المحتازة هي التعبير. 


فالحدس إذن هو التعبير دون سراه لا أكثر ولا أقلء يمعنى أن المعرفة الحدسية هي المعرفة 
التعبيرية. (' وهذا التعبير كما يؤكد «كروتشه» فى كتابه الثاني يتصف دائما بالغنائية «فالحدس إذن 
لايكون إلا حدسا غنائيا ... وليست الغتائية صفة أو نعتاً للحدس., وإنما هي مرادف له. هى أحد المرادفات 
الكثيرة التى ذكرنا والتي تفيد معنى الحدس».(4) فإذا كان الحدس هو فجر كل معرفة كان لابد أن يكون 
شعرية. لأن الشعر هو لغة المهد لدى الجنس الإنساني» (5) 


وحتى يؤكد كروتشه أن التعبير والحدس شيء واحد وليس شيئين: فإنه يلجأ إلى مناقشة الآراء 
المختلفة حول هذا الموضوع. ومن أهمها الرأي الذي يرى أن الحدس الفني يمتاز عن الحدس عامة يشيء 
إضافي» والذي يؤكد كروتشه خطأه كذلك. حينما يثبت أنه ما من فروق قي النوعء ولافرق فى الشدة, ولا 
يمكن علميا العفريق بيئهما. وأنما هو إن كان ثمة فرق فرق في الشمول. ومن إضافات كروتشه اللامعة 
في هذا المجال هذا الريط الحتمي بين الحدس والتعبير والذي قضى عبره على الأوهام المتداولة عن الفجوة 
بين حدوس الفنان وانجازاته؛ والتي تتردد لدى عدد كبير من الكتاب الذين يؤكدون أن حدوسهم وأفكارهم 
أفضلء أو أعمق, أو أشمل. مما كتبوه أو رسموه. 


قل كانوا يملكون حدوسا أو أقكارا عظيمة لاستطاعوا صياغتها في اللغة التى يعبرون بها , فإذا مابدا 
أن هذه الأفكار ساعة التعبير عنها تمّحي أو تنقلب فقيرة عزيلة, فذلك أنها لم تكن موجودة؛ أو كانت في 
الواقع فقيرة هزيلة. ولا يقل خلطأ عن الفصل بين الحدس والتعبير في رأيه إلا تصور أن لدى كل منا نفس 
الحدوس والأقكار, ولكن الفنان وحده هو الذي يستطيع التعبير عنها. لأن هذا الرأي ينهض على تصور أن 
بالإمكان الفصل بينء ما لاينفصل؛ يين الحدس والتعبير عنه؛ فليس ثمة حدوس لاتتجلى في تعابير. كما 
أن العالم الذي يتناوله حدسنا ضيق فقير؛ يقوم في تعابير صغيرة لا تكير وتعضكم إلا بالتركيز الفكري 
النامي في لحظات خاصة. وهذا النشاط التأملي هو الذي يجتاز به الحدس منطقة الحدوس؛ ويقترب من 
مجال التجسيد أو الفن. 


وتقوده مناقشة هذا الرأي إلى مناقشة الرأي الآخر الذي يرى في العبقرية الفنية شيئا مفارقا للواقع, 
مختلفا بصورة كيفية عن الإنسان العادي. فيؤكد أنه ليس ثمة فرق كيفى؛ وأن العبقرية ليست شيئا نزل من 
السماء؛ ولكنها الإنساتية ذاتها. فالقرق إذن كمي فحسب. ولذلك يرى أن هناك صورا أربع للعبقرية تناظر 
صور النشاط. فهناك عباقرة الفن. وعباقرة العلم؛ وعباقرة الإرادة الأخلاقية (الأبطال) وعباقرة التشاط 
النفعي المحض الذي لايلوي على غاية عقلية (الأشرار). صحيح أننا ننظر باشمتزاز إلى عباقرة المنفعة 
المحضة؛ ولكن وجودهم يؤكد أن العبقرية مفهرم كمي وتجاربي. وأن قصر تصررنا الشائع للعبقرية على 
عباقرة النشاطين المعرفيين الكبيرين؛ وعلى عباقرة القن خاصة ليس ناجما عن غياب العبقرية عن المجالات 
الأخرى بقدر ما هو وليد أولية المعرفة الحدسية والنشاط الجمالي واستقلالهما عن بقية النشاطات الأخرى. 
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فلا يوجد التصور من دون التعبير. ولا النافع من دوتهما. ولا الأخلاقي من دون الثلاثة. والواقعة الفنية 
وحدها يمكن وصفها بالاستقلال بينما تخضع لها الثلاث الأخرى بدرجات متفاوتة: المنطقية أقلها خضوعاء 
والأخلاقية أكثرها خضوعا. 


ثم ينعقل إلى مناقشة تلك القضية القديمة حول علاقة المضمون بالصورة. وهل الواقعة الجمالية 
مضمون فحسب؟ أم صورة فحسب؟ أم كلاهما معاً فيرئض اعتبار الواقعة الجمالية قائمة فى المضمون وحده 
(أى الانطبياعات المحضة)ء كما يرفض القول بأنها تجمع بين المضمون والصورة (أي بين الانطياعات 
والتعبير عنها): «ففي الواقعة الفئية ليس النشاط التعبيري شيئا يضاف إلى الانطباعات. ولكنه أداة 
تحقيقها. ومن هنا كانت الواقعة الفنية صورة. صورة فحسبء ولسنا نعي يهذا القول أن المضمون نفل زائد, 
ولكنه على العكس نقطة البدء الضرورية في واقعة التعبير» )٠١(‏ ولما كان العمل الفني صورة فحسب, 
كان من العبث أن نتحدث عن تقنية جديدة لهذه المسرحية. أو لتلك الرواية. أو نقول أن مصوراً قد اخترع 
تقنية جديدة لتوزيع الأضواء. فالكلمة هنا في غير مدخلها. فما العقنية الجديدة إلا تلك الرواية الجديدة 
نفسهاء وتلك اللوحة الجديدة لا غيرء وتوزيع الأضواء مرتيط بتصوير اللوحة ذاته. كما أن أي ثقنية 
مسرحية كانت يأتي بها أي كاتب مسرحي ما هي إلا نفس مفهوم العمل المسرحي لديه. لكننا برغم هذا 
التحديد القاطع نستطيع أن نوافق على: «أن الفن مضمون أو صورة شريطة أن يكون من المفهوم دائما أن 
المضمون قد برز في صورة» وأن الصورة ممتلئة بالمضمون. أي أن الشعور هو الشعور المصور وأن الصورة 
هي الصورة المشعور يها». ١)‏ 


لكل ذلك يؤكد كروتشه امتناع الأثر الفني على التجزئة. فكل عبارة هي عيارة وحيدة والنشاط 
التعبيري هو مزج الانطباعات في كل عضوي. وكما أن الاثر الفني كل عضوي يستعصي على التجزئة: فإنه 
ككل مخلوق عضوي يستعصي على القواعد الثابعة. أو التقسيمات الجامدة. ومن هنا كان «كل أثر فني حق 
تجاوز لقوانين جنس ماء سقّه آراء النقاد. واضطرهم إلى توسيع ميدان هذا الجنس, إلى أن يضيق مرة أخري 
بولادة آثار فنية جديدة تستتيع فضيحة جديدة؛ وتسفيها جديداء وتوسيعات جديدة».!؟١)‏ 


وإذا ما أضفنا إلى هذه الفكرة الهامة حديث كروتشه عن تقنية التجسيد التي تتطلب مجموعة من 
المعارف المختلفة, والتي يفصل الحديث عنها في فصل خاص بعنوان «التقنية الفنية في عملية التجسيد» 
سنجد أنفسنا وجها لوجه أما م الفكرة التي صاغها إليوت ‏ توماس ستون إليوت ‏ في العقد الثاني من هذا 
القرن في دراسته الشهيرة الال والموهبة 00 عام 1514. تلك الفكرة التي أحدثت انقلابا واضحا 
فق 0 النقد الأدبي الحديث يدين ت. س. إليوت بمنطلقاتها الأساسية في الحقيقة إلى كروتشه 

تشه هو الذي أكد أن كل عمل فني جقالى بطر على كل للق لد القسلة سارف رلتخاريها. ني أن 
3 وهو الذي أكد كذلك عضوية ة العمل الفني: واستعصائه على التقاليد » أو المقاييس الجامدة. 


فالأثر الفني عند كروتشه مخلوق عضوي يستعصي على التجزئة؛ وعلي التأوبل النهائي المطلق؛ 
وعلي القواعد الغابعة. بنفس الدرجة التي يستعصي بها على الترجمة. فالقول بإمكان العرجمة الكاملة أو 
الحقيقية للأثر الفني يعني بداءة القول بانفصال الحدس عن التعبير؛ أو بوجوه حدس محدد ‏ وهذا خطأ 
اصطلاحي نقبله تحقيقا للتبسيط - يمكن أن يتجسد في تعبيرات متعددة. ولما كان هذا غير حقيقي. كانت 
الترجمة مستحيلة بوجه من الوجوه. فكل ترجمة إما أن تنقص عن الأصل أو تفسره. إما أن تكون قبيحة 
أمينة: أو جميلة كاذبة. ومن ثم فليست التراجم سواء منها التي تنقل التص الحرفي؛ ٠‏ أو توضع قبالة المتن 
وتقوم بتأويل جمله, . إلا مجرد شروح للأصل. لأنه ليس هناك من درجات للعبارة. ففي الواقعة الجمالية ليس 


هناك سوق ألفاظ حقيقية. والحدس الواحد لايعبر عنه إلا يصورة 5 واحدة: لأنه ال يه غير أن هذه 


لمتكا 


الحقيقة لاتنفي بالضرورة حقيقة تشابه العسارات والآثار الفنية ‏ تشابه لاتطابق ‏ ومن هذا التشابه بالذات 
- الإمكان الفنى للترجمة. لامن حيث هي نسيخة جديدة للعبارة الأصلية الأولى, فكل محاولة مخفقة 
. ولكن بوصفها إنتاجا لعبارة تشبهها وتقترب منها جهد الطاقة. فالترجمة التي ندعوها موفقة هى 
له اع اا دار ١‏ 
بعد أن تعرفنا على مقهوم وتشه للفن من حيث هو حدس متجسد في تعبير» وملتصق كلية به 
بحيث لا ينفصلان: سواء أتم هذا الععبير بالألفاظ. أم بالألوان . أم بالأحداث. أم يالحجوم عليئا أن نتعرف 
على مفهوم الجمال عنده. ومن الوهلة الأولى سنجد خبطا ا بين المفهومين. بيعت «الجمال 
بأته العبارة الموفقة أو على الأصح - بأنه العبارة فحسب. لأن العبارة إن لم تكن موفقة فليست يعبارة. 
وبالتالي فإن القبح هو العبارة المخفقة. وفي وسعنا هنا أن نقول: أن الحمال يقدم كال ينما 
يقدم القبح كثرة». ٠7‏ وتلمس هنا ميدأين أساسيين بالنسبة للجمالية عند كروتشهء يتعلق أولهما بوظيفية 
الجمال وثانيهما بمنطقه. فالجمال ليس منفصلا عنده عن اكتمال الوظيفة؛ أي أن العبارة الجميلة هي التي 
تبلغ غايعها وتحقق قصدها. بهذه الوظيفية تصبح الجمالية عضوية كذلكء. لأن العبارة الموفقة هي عنده 
العيارة فحسب, أما العبارة المخفقة فليست يعبارة. 


في الفن, مووي لع ا ل 00007 ومن 
هنا يصبح علم الجمال لديه هو علم التعبير. التعبير بمعناه الشامل الذي يضم كلام الشاعرء 00 
وأنغام الموسبقي. وهو بهذه الطريقة صنو النقد ورديقه لأن النقد هو الآخر علم التعبير الذي يقوم بتمحيص 
الى والأشكال التي تبلور فيهاء والتعرف على منطقها. وبعود كروتشه ليؤكد في مكان آخر بأنه: «ليس 
الععبير والجمال منهومين اثنين» فما هما إلا مفهوم واحد» يمكن أن تدعوه بأحد اللنظين 3 
السراءم )١5(‏ وإذا كنا لا نملك أن تريد أو لا نريد حدس الجمال في ثفوسنا ؛ فإتئا تملك أن تريد أو لا ثري 
تجسيده. وأن نطلع الآخرين أو لا نطلعهم على هذا التجسيد. 


فإنتاج الجمال عند كروتشه يتطلب إرادة واعية لاتسمح لبعض الحدوس والصور أن تضيع ومثل هذه 
الإرادة يجب أن تكون قادرة على العمل بسرعة كبرى؛ وكما لو كان عملها غريزيا. كما أنها كثير ما تتطلب 
جهدا طريلا من إمعان النظر. وهذا التصور ينأى بالفن عن كل التصورات الرومانسية المبهمة عنه. ويدلف به 
إلى مجال العمل والإرادة والمعرفة. وهذا النشاط الإرادي الخاص يعملية التجسيد الفني, ليس إلا حصيلة 
المعارف الموظفة في خدمة النشاط العملي الموجه نحو إنتاج حوافز استعادة جمالية ماء وهو شيء مختلف 
عن الحدس ذاته. إنه. بالمصطلح الشائع. الدراسات والمعارف التي يحتاجها فنان ما ليتمكن من التعرف 
على التقاليد الفنية لفن معين وعلى استيعابها. 


وهذا التمييز الواضح الصارم بين التشاط الجمالي الخالص (الحدس)؛ ونشاط التجسيد العملي 
(التقنية). هو الذي يمكتنا من أن نحل المشكلات المعقدة المبهمة حول علاقات الفن والمنفعة والفن 
والأخلاق. «فالفن من حيث هو فن مستقل عن المنفعة, وعن الأخلاق: وكذلك عن كل قيمة عملية. ولولا 
استقلال القن هذا لاستحال الحديث عن قيمة الفن ذاته. بل لاستحال تصور علمٍ للجمال شرطه الأول اسعقلال 
الواقعة الجمالية. لكننا وقد أكدنا هذا الاستقلال الذي يمتلكه خيال الفنان, أو حدسه؛ أو تعبيره الداخلي 


نخطئ إذا ماجعلناه ببساطة يشمل النشاط العملي القائم في التجسيد والعرض. هذا النشاط الذي يمكن أن 
يتبع الحادث الجمالي أولا يتيعد» )١9(‏ 
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هنا يمس كروتشه فكرة اجتماعية الفن مسا خفيفا واهنا. قعندما تعحرر الواقعة الجمالية من 
استقلالها الكامل. وتطرق أبواب التشاط العملي. حيث تتجسد فى تقنئية وعرض. تدلف إلى ساحة الحياة 
بحلقاتها الأربعة. أو بالمصطلح الحديث تتجرد من عزلتها لتكتسب ملمحاً اجتماعيا لايريد كروتشه أن 
يفصح عنه. فالنشاط الجمالي عنده يمكن دائما أن ينفق مع النشاط العملي لأن التعبير هو الحقيقة. وهذا 
التوافق بيتهما هو الذي يقترب به من اجتماعية الفن. كما أن اهتمامه بإرادية التعبير الجمالي يضيف عنصرا 
مهما إلى هذا البعد الجوهري. فنحن لا تملك أن نريد أو لانريد حدس الجمال في نفوسناء ولكننا نملك أن 
نريد أو لا ريد تجسيده؛ وأن نطلع الآخرين أو لانطلعهم على هذا التجسيد 


وهذه الإرادة ليست اعتباطية أو ميتافيزيقية. ولكنها إرادة اجتماعية فى المحل الأول. وقد خاضت 
المدرسة الواقعية في علم الجمال تجارب عديدة ‏ وخاصة في دراسة نيدوشيفين عن «علاقة الفن بالواقع» 
وفي دراسة عن «الجمال علاقة» ‏ لعكسب هذه الفكرة طابعها الاجتماعي دون أن تجهز على الفكريات 
الأساسية السابقة التي أضافها كروتشه إلى علم الجمال. وخاصة فكرياته حول أن الفن فعالية لا افتعال, 
وعن عضوية العمل الفني وكماله؛ واستعصائه على القوالب؛ وعلي التجزئة. 


وينتقل كروتشه., بعد ذلك البحث الطويل في تفاصيل العملية الجمالية متذ كانت حدساً مبهما حتى 
تجحسدت في تعيير خارجي محسوس» إلى مناقشة عملية العذون والعلقي. ويقولء دانه إذا ما اكتملت 
العملية الجمالية والتجسيدية وأنتجت العبارة الجمالية: وثبعتها في مادة فيزيقية معيئة؛ لفظا كانت أو لونا 
أو نغماء فما بعتي حيتئذ أن نحكم على هذه العبارة؟ ويجيب نقاد الفن فيما يشبه الصوت الواحد. يعني أن 
نستعيدها قي نفوسنا. ويقودنا هذا الجواب إلى الاعتراق بأن ملكة الحكم التى تنقذ الجمال وتعترف به هي 
نفسها الملكة العي تنعج هذا الجمال. والفرق الوحيد هو اختلاف الأحوال. في كوئها إنتاجا مرة» واستعادة أو 
تكراراً مرة أخرى. وملكة 0 تدعى الذوق, أما ملكة الإنتاج نتدعى العبقرية. لهذا كان الذوق 
والعبقرية واحداً في جوهرهما» ' والواقع أن توحيد كروتشه بيئ الذوق والعبقرية ينطوي على وضع للتقد 
على قدم المساواة مع الفن. واعتراف بأن الإيداع هو القاسم المشترك بين الذوق والعبقرية بين النقد والفن. 


ولذلك كان من الضروري على الناقد عند كروتشه أن يملك روح الفتان, لأنه يقوم في الواقع بإعادة 
خلق العمل الفني من جديد. يما يشبه الحدس الأول الذي عاشه الفنان من جديد. ولكن بصررة أكثر وعيا, 
وأقل تلقائية. ذلك لأن الناقد- ليس كما زعم البعض؛ استناد؛ على فهم خاطيء لتعريف النقد؛ يأنه إعادة 
خلق جديدة للعمل الفني- فنانا يضاق إلى قنان؛ بل هو فيلسوف يضاف إلى فنان. ولايتحقق عمله إلا إذا 
تلقي الصورة التي حقظها وتجاوزهاء وكل هذا من اختصاص القكرء الذي يسيطر كما رأينا على الخيال, 
ويسكب عليه نورا جديداء فيجعل من الحدس إدراكا. ويزود الواقع بصفات؛ ويميز بذلك بين الواقع واللاواقع 
- والواقع واللاواقع هما ما يسميان في ميدان الفن بالجمال والقبحء وفي ميدان المنطقء بالحقيقة والخطأًء 
وقي ميدان الاقتصاد؛ بالمنفعة والخسارة» وفي ميدان الأخلاق بالخير والشر - وفي هذا الادراك, أي هذا 
التمييز الذي هو دائما وفي كلٍ شيء نقداً أو حكما : إئما ينشأ النقد الغني الذي تعالجه بالذات من السؤال 
التالي. هل الشيء الذي يطرح أمامنا فسا لد اهو فيش أي واقع كما هوء وإلى أي حد هو كذلك؟ وهل هو 
غير ذلك: وإلى أي حد هى غير ذلك, أي لا واقعي ١.»‏ 8 


والتقد الوحيد الذي يستطع أن يحقق هذا الإدراك. وهذا التمييز بين الواقعي واللاراقعي «النقد القني 
الصحيح الذي لايحتقر الفلسفة: كما يفعل النقد الفني الزائف. بل يعمل على أنه فلسفة وفهم للفن. وهو 
كذلك التقد العاريشي الصحيح الذي لا يقعصر على ظاهرة الفن: كما يقعل النقد التاريخي الزائفء بل يستخدم 
المسلمات التاريخية في سبيل إعادة العكوين بالخيال ‏ وهو إلى الآن ليس بالتاريخ ‏ حتى إذا حصل على 


>45 


الاستعادة الخيالية أصيح تاريضاء فحده الواقعة التى أعاد تكوينها بالخيال, أي ميز الخصائص الواقعة 
بواسطة المقهوم. وقال ما هي الواقعة التي حصلت بالذات». (14) 


ويقدم كروتشه في هذا السياق فهمه المتميز لفكرة التواتر التي هي مصدر مغهوم التقاليد عن إليوت 
لأنها هي العي تساهم في تقطير مفردات التجربة الفنية تاريخياء والاستفادة منها في تلقى مفردات الفن 
وتأويلها على السواء. وبذلك فإن تقد الفن حينما يكون «فنيا حقاء أو تاريخيا حقا يتسع في الوقت نفسه 
ويصيح نقدا للحياة. لأنه لايستطيع أن يحكم على الآثار الفئية, أي أن يحدد لها خصائصهاء بدون أن يحكم 
فى الوقت نقسه على آثار الحياة بكاملهاء ويحدد لكل منها خاصة مام.(5١)‏ وبذلك يعجاوز كروتشه 
مقولات الفن للحياة ليصبح الفن لديه صنوا للحياة, أو الفن حياة لها استقلاليتها عن الحياة الواقعية 
خارجها. ولكن لها قدرتها على التفاعل معها والفعالية فيها في أن. 


بعد هذا التحديد العظيم لطبيعة الفن والنقد يطرح كروتشه ‏ في نهاية دراسته ‏ فكريتين هامتين. 
أولاهما هي استحالة وجود خط تقدم واحد في الفن ‏ لأن محك التقدم يتخذ في التاريخ الفني والأدبي شكلا 
خاصا, يختلف عن الشكل الذي يتخذه ‏ أو يفترض أن يتخذه ‏ في تاريخ العلم. فغاية مايستطاع قوله مع 
الدورات مشكلتها الخاصة. وكل منها تقدمية بالنسبة إلى هذه المشكلة فحسب. أو هذا الموضوع بالذات. 


لكن عندما لايكون الموضوع واحداء لاتكون هناك حلقة تقدمية على الإطلاق. فلا شكسبير أكثر 
تقدما من دانتي. ولا جوته أكثر تقدما من شكسبير: وإنما يمكن القول بأن دانتي متقدم على كتاب الأحلام 
في العصور الوسطىء وشكسبير على كتاب المسرح في عصر اليزابيث. وجوثه في (فرتر) و(فاوست الأول) 
عليه فى عهد (العاطفة والغزو). على أن هذا الأسلوب في تمثيل تاريخ الشعر والفن يضم كما أسلفنا بعضا 
من التجريد العملى. فليس له من قيمة فلسفية محضة. ففن الشعرب البدائية من حيث هو فن؛ ليس أدنى 
شأنا من فن الشعوب المتحضرة؛ حين يكون حقا مطابقا لانطباعات الرجل البدائي: وليس هذا فحسب. يل إن 
كل قرد؛ بل كل لحظة من حياته الفكرية لها عالمها الفني الخاص. وفي معيار القيمة الفئية. لايمكن لأيّ 
من هذه العوالم أن يقارن بالآخر» )3١(‏ 

ولذلك يمكننا في نهاية هذه النقطة أن نقول بأنه ليس للإنسانية إذن من تقدم جمالي؛ فالفن شيء غير 
العلم, لا تنسخ فيه الآثار اللاحقة السابقة؛ وريما لاتتجاوزها. ومن هنا فإن اصطلاح التقدم يراد به أحيانا. لا 
المعني الحقيقي الذي تشير إليه هاتان الكلمتان مجتمعتين. بل تكديس معارفنا العاريخية المعزايدة أبداً, 
والذي يجعلنا نتعاطف مع المنتجات الفنية لدي كل الشعوب وفي كل الأزمنة. أما الفكرة الثاتية فهي أن 
علم الجمال باعتباره علم التعبير متطابق تمام التطابق مع علم اللغات العام؛ بالصورة التي يصبحان معها في 
فلسفة كروتشه. ووققا لفكرة الحلقات عنده؛ علما واحداً لا علمين. 

وعلم اللغات العام الذي يقصذه كروتشه هنا ليس هو علم الألسنة باع 11010!ط وائما هي علم اللغات 
الفلسفي 5 الذي يدرس المشكلات الجمالية من حيث سياق التعبير وتراكييه. فلو كان هذا العلم 
شيئا آخر غير علم الجمال لكان موضوعه شيئا آخر غير التعبير: الذي هو الواقعة الجمالية ذاتها. ويحاول 
في فصل طويل أن يؤكد هذه الفكرة الهامة عندما يبرهن على أن المشكلات التي يحاول علم اللغات حلهاء 
والأخطاء العي طالما تخبط هذا العلم فيها؛ هي بعينها المشكلات التي تعني علم الجمال. والأخطاء التي 
تعثر فيها. لذلك فمن الممكن داثما ‏ وإن لم يكن دائسا بالسهل ‏ أن ترد المسائل الفلسفية في علم 


لصاف 


اللغات إلى صيغتها الجمالية: ولئن يدا علم اللغات وعلم الجمال علمين مختلفين؛ فذلك لأن فى الأول نحوا 
أو فلسفة يخالطها النحو. أي ميخططات اعتباطية تعضد الذاكرة, لاعلما عقليا وفلسئة حقة للكلام. وأن 
النحو أو هذا المزيج النحري يوهم الأذهان أن واقع الكلام قائم في الكلمات المنفصلة القايلة للمزج؛ لا في 
الكلام الحي التعبيري الممتنع عقليا على التجزئة. لكل هذا فلابد لعلم اللغات من حيث هو نلسفة أن يذوب 
لدى مرحلة من مراحل تطوره فى علم الجمال. وآن له ليذوب حقا فيه. ولابترك أي رواسب من بعده (١؟)‏ 


هذه هي الملامح العامة لفلسفة الجمال عند كروتشه أو لعلم المعرفة الحدسية عنده. وقد أوجزناها 
هنا فى هذه العجالة, بينما أفرد الكاتب لها كتابين كبيرين. رأينا فيهما أن كروتشه ‏ كغيره من الفلاسقة 
الكبار - يثبت أفكاره بمناقشة الأفكار المخالفة لها ودحضها. ولهذا ففى كتابيه دراسة نقدية موسعة لكل 
الأفكار الخاطئة عن الفن والنقدء دراسة تعتمد على النفي كمنهج جدلي في إثبات مايريد كروتشه أن يقدمه. 
وقد حاولنا أن نعرض هنا جهد طاقتنا ‏ ملامح هذا الذي يريد أن يقوله. دون أن نتطرن كثيرا إلى تفاصيل 
الأفكار التي ينفيها أو الآراء التي يدحضها. ومن هنا فإن هذا التلخيص لايمكن بأي حال من الأحوال أن يغني 
عن قراءة هذين السفرين الهامين؛ ولا أن يحيط بكل تفاصيل هذه الفلسفة؛ فإن استطاع أن يشير إلى 
ملامحها العامة؛ وأن يستثير القارئ للتعرف على تفاصيلها. فإنه يكون بذلك قد حتق كل مايصبو إليه. 


الهوامش 


,6 ص‎ .١1951 , بنديعو كروتشه (علم الجمال) ترجمة نزيه الحكم , دمشق, مطبوعات المجلس الأعلي ارعابة القنون والآواب‎ )١( 

(؟) علم الجمال؛ ص ؟7, 

("1) علم الجمال. ظهر لأول مرة عام 1١94.‏ وكان له عثران فرعي آخر هو (دراسة في علم اللغات العام), وقد اعتمدت هنا على ترجمة 
تزيه الحكيم له 

(4) بنديثو كروتشه (المجمل في دفسفة الفن)؛ كتب أولا على شكل سلسلة محاضرات عام ١819‏ يناء على طلب جامعة -تاممتع مي 
اناا وترجمه إلى العربية الدكتور سامي الدوربي عام 1547: وقد اعتمدت على طبعته الثانية إلى ظهرت عن دار (الأوابد) 
بدعشق: 15514. 


(8)المجمل في فئسفة الفنء ص 18 . 
(1) علم الجمال. ص ١8‏ . 

(1) علم الجمال. ص .١18‏ 

(4) المجمل في فلسفة الفن. ص /!؟. 
(5) علم الجمال, ص 5". 

.76 علم الجمال, ص‎ )٠١( 

.9 المجمل في فلسفة الفن. ص‎ )١1١( 
.8. علم الجمال, ص‎ )١؟(‎ 

.١١ علم الجمالء ص‎ )١( 
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10 المجمل في قلسفة الفن. ص‎ )١4( 
.١6١ علمالجمالء ص‎ )١6( 
.١66 علمالجمال .ص‎ )15( 

. ١1 ٠ المجمل في فلسمة الفنء ص‎ )١9/( 

(14) المجمل في قلسفة القن. ص ١78‏ . 

(19) المجمل في فلسنة الفن؛ ص .١14١‏ 
(١؟)‏ علمالجمال؛ ص956١.‏ 
(1؟) علوالجمال. ص .١524‏ 
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مدخل إلى علم اجتماع الأدب 


دراسة العلاقة بين الأدب والمجتمع قديمة قدم فكرة المحاكاة الأفلاطرنية, وفكرة الواقعي والمحتمل 
الأرسطية. ولكنها دخلت في القرن العشرين آفاقا جديدة. جعلتها مدار بحث بين العديد من المهتمين بالأدب 
ودارسيه: من الذين لم يرضهم ماقيل في هذا المضمار منذ أفلاطون وحتى أساطين التقد الاجتماعي» والذين 
لم تقنعهم تلك التبسيطات التي سادت هذا الميدان حتى وقت ليس ببعيد. كما جلبت إلى هذا المجال في 
نفس الوقت كوكبة من علماء الاجتماع والمتخصصين في مجال الدراسات الاجتماعية النوعية؛ بصورة بدا 
معها أن هناك نقطة التقاء هامة بين الناقد الخلاق: بمنهجه وبصيرته وحساسيته الأدبية. ودارس التاريخ 
الأدبي بمعرفته الوصفية وأساليبه التصنيفية, وعالم الاجتماع بعلميته المعيارية ودراساته الميداتية. وهي 
نقطة التقاء تنطوي على محاولة جادة للوصول إلى فهم أعمق والخضب اللاي الأدبية المعقدة. يكل 
أبعادها الذاتية والمجتمعية, وبتفاعلها الخلاق مع المجتمع الذي تنتمي إليه في شتي تجلياته ونشاطاته 
ومؤسساته. 


وأخذت دراسة شتي مناحي هذه العلاقة الخصبة المتشابكة بين الأدب والواقع الاجعماعي ‏ الذي 
يصدر عنهء ويتوجه إليه. ويتفاعل معه؛ ويمارس دوره فيه تطرح الكثير من القضايا الفكرية والجمالية. 
ويتفاوت حظ هذا الطرح من المعيارية والوصفية تفاوتا كبيراً, ولكنه يفتح في جميع 0 آماقا خصبة من 
الاستقراء. يستفيد متها النقد الأدبي المنهيجي فائدة جمة؛: سواء أوافق على هذا الطرح. ! م اختلف معد. لأن 
أي تعمق لأبعاد هذه العلاقة. ينطوي على إضاءة- لاشك فيها- لطبيعة العمل الفني التركيبية. وللعناصر 
المختلفة الداخلة قي العملية الإبداعية. التي تعشابك فيها العرامل الفردية الذاتيةء بالعناصر الاجتماعية 
الموضوعية يدرجات متباينة من الوضوح والإبهام, وعلي مستويات متعددة من الوعي واللاشعور الفردي 
والجمعي على السواء. كما أن التعرف على طبيعة العملية الجدلية الخصبة بين الرأقعة الأدبية والواقع 
الاجتماعي لايضيء معرفتنا بكل من التجربة الإبداعية والأنساق الاجتماعية فحسب, وإنما يفتح لنا الباب 
لاستقصاء العلاقة بين الأيديولوجيا واليوتوبياء ولدراسة العرضي والجوهري فى العجربة إلانساتية. وللتعرف 
على العوامل الفاعلة والمؤثرة في تطوير الأدب وتغير مدارسه وأجناسه وأشكاله التعبيرية؛ اهيك عن 
إضاءة مستويات المعني المختلقة في العمل وبنايته وأنساقه الشكلية؛ وعن استقراء الدور الحيوي الذي 
تلعبه استجابات الجمهور والنقاد والتاشرين فى التأثير على هذا كله 


ومن هنا فإن هذه الدراسة المستوعبة لشتي متاحي العلاقة المتشابكة بين الأدب والمجتمع؛ وإن 
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استفاد منها عالم الاجتماع في تطوير النظرية الاحتماعية, أو في اكتشاف بعض ملامح المؤسسة الاجتماعية 
وخصائصها ؛ فإن فائدتها للناقد ودراسي الأجئاس الأدبية أهم من ذلك كثيرا. ولذلك فقد كان من الطبيعى أن 
يسهم النقد الأدبي بنصيب وآفر فى تطوير هذه الدراسة. وخاصة جانبها المتعلق بطبيعة الظاهرة الإبداعية, 
وبتحليل مكوناتها البنائية والمضمونية. وقد تضافر هذا الإسهام مع ماثر الكثير من المجالات المعرفية 
الأخرى فى بلورة ملامح منهج شامل لدراسة أبعاد التجربة الأدبية وقضاياهاء باعتبارها يؤرة المؤسسة 
الثقافية ومحورها, فيما يعرف الآن بعلم اجتماع الأدب. وقبل أن نتعرق على بعض قضايا هذا العلم الجديد, 

نحاول تحديد طبيعته ومجالات البحث فيه؛ علينا أن نقدم أولاً الخلفية التاريخية أو الأرض التراثية التى 


00 منها هذا المنهج النقدي الجديد. 


(9) الخلفية العاريخية : الميراث الاجتماعى : 

إذا كانت العلاقة بين الأدب والمجتمع قديمة. قدم وعي الإنسان بأنه يبدع فناء وقدم محاولته 
للتساول عن ماهية الفن والإبداع. فإن أقدم تناول مباشر حاول رسم بناء نظري وفلسفي لهذه العلاقة يعود 
إلى المفكر الأيطالي جيوقاني باتيستا فيكو )١7/44  1758(‏ فى كتايه المشهور (مبادئ العلم الجديد) 
الذي صدر عام 8؟17: وتضمن نظريته الفلسفية والحضارية المعروفة بنظرية الدورة التاريخية. وهي النظرية 
التي بلور فيهاء فضلاً عن فكرة أن لكل حضارة دورة حياة كاملة: مفهوم نسبية وتطورية الإنجازات الإنسانية 
في مجالات الفن والعلم والفكر. وهو مفهوم ينيع من فهمه الواضح لدور الإنسان في خلق عالمه الاجتماعي, 
وعلاقاته ومؤسساته. وبالتالي فنونه الإبداعية. ومن ضرورة تحليل هذا كله يمصطلح علمى مادي؛ وليس 
بمصطلح لاهوتي أو كنسي. وقدم فيكو على هذه الأرضية العلمية أول محاولة منظمة للربط بين أشكال 
التعبير الأدبي. وطبيعة الواقع الاجتماعي. رهو ربط يتجاوز بكثير كل الأفكار التي سادت القرن السابع عشر 
عن أثر البيئة والمناخ على «الشخصية القومية» وعلى «الطبيعة القومية» التي تؤثر بالتالي في المؤسسات 
السياسية والاجتماعية. ١!‏ فقد ربط يكو في مجال الأدب بين الملاحم البطولية - كملحمتي هوميروس - 
والمجتمعات العشائرية التي يقوم قيها المحاريون الأبطال بالأدوار القيادية في حياة مجتمعاتهم. وتسود فيها 
قيم الشرف وذيوح الصيت, وينهض فيها النظام الاقتصادي على الاكتفاء الذاتي في الزراعة؛ والتدفق 
المستمر للتجارة الخارجية» التي ترافقها الحملات الحربية والغزوات. 


وفكرة فيكو هذه على قدر كبير من الاتساق والعماسكء بالنسبة للأفكار التي سادت في يدايات 
القرن الثامن عشر. إذ تنطبق على عدد آخر من المجتمعات حيث تسود «لدى المجتمع الفلاحي؛ 
والمجتمعات الصغيرة العدد. الحكاية التعليمية التقليدية التي 3 تستقي منها العظات والعير. كما جد في 
مثل هذه المجتمعات كميات هائلة من النصائح العملية الشفاهية, 0 تأخذ شكل الأمثال والحكم. بينما 
نجد أن الدراما قد نشأت مع ظهور المديئة/الدولة حيث يمكن أن يتجمع جمهور من المشاهدين؛ لذلك كانت 
في كل المدن الاغريقية مسارح. كما تراقت ظهور البيكاريسك. أو روايات الشطار والعيارين؛ مع تفتت 
العلاقات الاجتماعية في نهاية العصور الوسطي. بيتما ولدت الرواية مع ظهور المطيعة, والورق الزهيد الثمن؛ 
وانتشار التعليم. وغير ذلك من الظواهر المشابهة والمصاحبة لنشأة الرأسمالية البرجوازية وتأسيسها». (؟) 
ومن هنا يمكن القول: إن فكرة التناظر بين الأشكال الفنية» والأجناس الأدبية؛ وأنماط العلاقات الاجتماعية 
السائدة في مجتمع ماء أو في فتترة تاريخية ما وهي إحدي الأفكار الرئيسية التي بلورها علم اجتماع 
الأدب . تعود إلى هذه القكرة الهامة التي اكتشفها قيكو في الريط بين أجناس التعبير الأدبي؛ والواقع 


الماك 


الاجتماعي الذي صدرت عنه. 


لكن الغريب أن مفهوم فيكو الرائد ذاك ‏ والذي يعد بحق الجنين الأول لمفهوم التناظر بين عالم 
العمل الأدبي وأنساق الواقع الاجتماعى؛ وهو مقهوم سيحظي فيما يعد باهتمام متزايد من دارسى علم اجتماع 
الأدب ‏ لم يجد حظأ من الاهتمام والتطور في عصر قيكوء أو في المرحلة التاريخية التالية له. حتى الناقد 
الايطالى الكبير ‏ وتلميذ فيكو المخلص - فرانسيسكو دي سانكتس (1811- 41887 لم يلعفت إلى فكرة 
فيكر تلك. وهو يطور نظريعه التقدية القائمة على الترابط بين أشكال التعبير والمحتوي الفكريء والتي 
الهمت الناقد وعالم الجمال الايطالي الشهير بنديتو كروتشه )1501-١4855(‏ من بعده, وأثرت عليه تأثيراً 
كبيراً . ومن هتا ضاعت فكرة فيكو الهامة تلك؛ أو انطمرت تحت ركام من الأفكار الثانوية الأقل أهمية 
ولمعانا فى هذا المجال. ضاعت كما ضاعت من قبلها فكرة هامة أخرى في هذا المجال في ترائنا النقدي 
والاجتماعى العربي تعد الأصل أو الجنين الحقيقي لفكرة فيكو تلك. لى أمكن البرهتة على أن ثيكو قد 
اطلع على كتاب ابن خلدون العظيم ,)١4.5-١589(‏ أو على أصداء له. وتأثرات به. 


ومع أن فكرة ابن خلدون أقل طموحا واكتمالا في هذا المجال من فكرة قيكوء إلا أنها أسبق منها 
بأكثر من ثلاثة قرون. صحيح أن ابن خلدون العظيم لم يريط في فكرته تلك بين أشكال الكتابة؛ وأشكال 
الواقع الاجتماعي, ولكنه اكتشف نظرية التطور الحضاري الذي قامت عليه فكرة فيكو. كما ربط بين دور 
الأدب ومكانته. ومراحل تطور الدولة. إذ يقول في الفصل المعنون «في التفاوت بين مراتب السيف والقلم 
في الدول» بكل دلالات ومعاني مثل هذا العنوان في اللغة العربية: 


«أعلم أن السيف والقلم كلاهما آلة لصاحب الدولة: يستعين بها على أمره. إلا أن الحاجة في أول 
الدولة إلى السيف - مادام أهلها قي تمسهيد أمرهم ل أشد من الحاجة إلى القلمء لأن القلم في هذه الحالة 
خادم فقط. منقذ للحكم السلطاني: والسيف شريك في المعونة. وحكذلك في آخر الدولة. حيث تضعف 
عصبيتها كما ذكرناه, ويقل أهلها بما ينالهم من الهرم الذي قدمناه. ... ويكون أرباب السيف حيئئذ أوسع 
جاه وأكثر نعمة, وأسنى إقطاعاً. وأما في وسط الدولة. فيستغني صاحبها بعض الشيء ع عن السيفء لأنه 
قد تمهد أمره, ولم يبق همه إلا في تحصيل ثبرات الملك. من الجياية والضبط. ومياهاة الدول. وتنفيذ 
الأحكام. والقلم هر المعين له في ذلك, ,افتعظم الحاجة إلى لضريفه. 0 . فيكون أرباب القلم في هذه الحاجة 
أوسع جاهاً: وأعلى رتبة, وأعظم نعمة وثروة. وأقرب من السلطان مجلساً, وأكثر إليه تردداء وفيٍ خلواته 


نجيا. لأنه حينئذ آلتد التي يستظهر يها على تحصيل ثمرات ملكهء والنظر إلى أعطاقه, وتثقيف أطرافه, 
والمياهاة بأحرالدع (1) 


في هذا المقتملف يربط ابن خلدون بوضوح بين مكانة الأدب والكتابة ودورهما؛ وبين مراحل تطور 
المجتمع. بصورة تبدو فيها العلاقة لديه وكأنها علاقة وظيفية أكثر من كونها علاقة تناظر أو اتعكاس. إذ 
يري ابن خلدون ‏ وهر عالم الاجتماح ذو البصيرة المرهفة والعقلية العلمية المنظمة ‏ الأدب والكتابة عموماً 
باعتبارهما جزعا من المؤسسة الاجتماعية والسياسية الشاملة: يزد هران بازدهارها., وينحطان إلى مرتية 
ثانوية عتد ماينتابها الهرم. أو لاتتكامل لها مقومات التبلور والرسوخ. 


ويرغم أهمية هذه الفكرة في توسيع أفق فكرة فيكو عن علاقة ة الأدب بالمجمتع, ٠‏ فإنه من العسير 
التكهن بأن لفكرة أبن خلدون دور في تطوير التفكير الأوروبي في هذا الصدد. وهو التفكير الذي أدى: بعد 
مخاض طويلء إلى ميلاد هذا المنهج التقدي الجديد المعروف بعلم اجتماع الأدب. وإذا كانت فكرة فيكر قد 
ضاعت في طرايا الزمن لما يقرب من قرن من الزمان, فلا غرم في أن نذكر فكرة ابن خلدون التي طواها 
النسيان هي الأخرى لما يقرب من أربعة قرون: قبل أن تظهر مرة أخرى في ثياب جديدة على الشاطيء الآخر 
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من البحر المتوسط. وكما ظهرت فكرة ابن شلدون دون علاقة سببية واضحة في ايطالياء بعد أن أخذت 
صورة جديدة. ظهرت قكرة فيكو مرة أخرى على الجائب الآخر من جبال الألب ‏ وفي فرنسا هذه المرة ل 


دون علاقة سبيبية واضيحة أيضا. 


فقد قدمت مدام دي شعال )١8١1.175(‏ في كتايها المشهور (عن ألمانيا). والذي صدر عام 
٠‏ صورة جديدة لفكرتي ابن خلدون وقيكو عندما تناولت الفارق الجوهري بين الشخصية الفرنسية 
الشغوفة بالحوار, الولوعة بالصياغات اللامعة الرشيقة؛ والشخصية الألمانية الممعنة فى التفرد. المقدسة 
للعقلانية. المهتمة بالموضوع ولو على حساب الشكل أو الصياغة. وناقشت مدي انعكاس هذه الفروق 
الشخصية على الأدب وعلاقة ذلك كله بالمناخ الجغراقي والاجتماعى. (أوهى صورة تطورت عن نسخة 
سابقة لنفس الفكرة ظهرت في كتاب سابق لدي شتال بعنئوان (تناغم الأدب مع المؤسسات الاجتماعية) عام 
٠‏ والذي استعاتت فيه بمفاهيم عصر مونتسكيو )١!/00-1579(‏ الاجتماعية؛ ويبعض آراء معاصرها 
الألماني هيردر )١18.9-19744(‏ التي تقول بأن: «كل عمل أدبي يتغلغل في بيئة اجتماعية وجغرافية ما, 
حيث يؤدي وظائفه محددة بهاء ومن ثمة لاحاجة إلى أي حكم قيمي؛ فكل شيء وجد لأنه ينيغي أن 
يوجد».(*) لتظهر الخصائص والملامح المتميزة للأدبين القديم والحديث, في الشمال والجنوب؛ أو بالأحرى 
ليبرز التباين الشاسع بين هذين العالمين. 


ومن هنا فقد حورت مدام دي شتال كثيراً في فكرتي ابن خلدون وقيكو من بعده. عن المرحلة أو 
العصر. لتصيح المسألة هنا هي التباين في الذوق الأدبى؛ وفي الصياغة التعبيرية بين مجتمعين مختلفين, 
داخل العصر الواحد. فبعد أن كان عنصر الزمن؛ أو المرحلة الحضارية هو العنصر المتغير لدي سلفيها؛ ثبتت 
هي عامل الزمن؛ وغيرت العامل الاجتماعي والجغرافي. ومن هنا تناولت متغيراً واحداً بدلا من متغيرين: 
الزمن والواقع الاجتماعي. لدي سلفيها. وأيرزت تأثير هذا التغير على الأدب؛ مما جعل لعملها أهمية كبيرة 
في مجال استقصاء العلاقة بين الأدب والمجتمح. 


وقد كان حظ فكرة مدام دي شتال في فرنسا أفضل بكثير من حظ فيكو في ايطاليا. إذ جاء 
هيبوليت تين (898م/١857-1م1١)‏ ليطور هده الفكرة من بعدهاء ويستفيد في تطويره إياها من التقدم الذي 
احرزته النظرية الاجتماعية منذ مونتسكيو حتى أوغست كونت .)١14861/-١938(‏ فقد «جاهد تين ليطور نظرة 
علمية كاملة للأدب. وليخضع الأدب والفن لطرائق البحث التي وظفت في العلوم الطبيعية», 67 بالصورة 
ألتي دفعت الكثيرين إلى اعتباره المؤسس الأول لعلم اجتماع الأدب. إذ وسع تين آفاق الأفكار التي طرحت 
قبله في هذا الميدان؛ مضيفا إلى بعدي العصر دالواقع الاجتماعي بعد جديدة هر الجنس أو العرق» ومكونا 
بذلك ثالوثه المعروف بالبيئة, والجنس, واللحظة التاريخية. ١‏ فبدون هذه العناصر الثلاثة يسعحيل فهم 
العمل الادبي فهما كاملا في راي تين. فالعسل الأدبي في رأيه « ليس مجرد نوع من عبث الخيال الفردي, 
ولاهو بالنزوة المعزوئة لذهن مستثار. ولكته نقل للتقاليد المعاصرة؛ وتعبير عن عقل من نوع ما. قالأدب 
يعكس بعض الحقائق والانفعالات المحددة والقايلة للتمحيص)».(65) ومن هنا لابد من دراسة هذه العناصر 
الغلائة بالنسية لأي عمل فني. حتى نتمكن من الكشف عن حقيقة هذا العمل وفهمه فهما جيداً. 
فإذا يدأنا بالجنس أو العرق سنجد أن تين قد أدرج تحته أكثر بكثير مما عناه معاصره زولا 
(1505-184) بالعناصر الوراثية؛ لأنه ينطوي إلى جائب هذه العناصر الوراثية العى أولاها تين أهمية 
لامماراة قيهاء على المزاج الاتقعالي؛ والتفاعل المتبادل بين القسمات الجسمية والسمات النفسية» فضلاً عن 
الدرافع الغريزية, والنزوعات الدفيئة التي تلعب دورأً هاما فى صياغة الفعل الإنسانى وتطويره. وكل هذه 
الابعاد التي أوجزها قي مفهومه عن العرق تلعب دورأ حيويا في مسألة التعبير الأدبي التي لاتنفصل بأي حال 
من الأحوال عن العناصر الذاتية من ناحية؛ ولاعن العناصر الموضوعية «البيئة» من ناحية أخرى. فالبيئة هي 
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موئل الانسان وعالمه الذي يتشكل فيه وبه. ومن هنا فإنها قأدرة على أن تزودنا بتفسير سببى متكامل 
للأدب. وتعني البيتة لدى تين كلاً من المناخ الجغرافى والاجتماعي على السواء. وبذلك فإنها لاتسهم قي 
تشكيل الذات المبدعة في تطورها ونموها فحسبء وإتما تشارك أيضا في صياغة المادة أو العالم الذي 
يتخلق في العمل الأدبي: ومن خلاله. وهنا تجي ء أهمية العصر الذي يعيش فيه الكاتب «اللحظة 
التاريخية» لأنه يجعل مفهوم البيئة هذا مفهوماً ديناميكيا متحركاء وليس مفهوما ساكنا أو جامداً. فالعصر 
أوسع بكثير من مفهوم المرحلة: أو الفترة الزمنية؛ لأنه يشمل كل مانعرفه بروح العصر التي يصوغها الفعل 
الإنساني والتراث الإنساتي: كما تعيهما وتمارسهما هذه اللحظة التاريخية. 


والواقع أن عناصر تين الثلاثة يمكن تلخيصها في عنصر جوهري واحد هو البيئة القاعلة المتحركة 
المشروطة بالزمن من تاحية, وبالطبيعة الذاتية للمبدع من ناحية أخرى. وقد مكن ترسيع مفهوم البيئة يهذه 
الصورة تين من إثراء فهمنا للك العلاقة الشائقة المعقدة بين الأدب والمجتمع؛ ومن جلب الكفير من 
العناصر العلمية والمنهجية إلى مجال الدراسات النقدية. غير أن إسهام تين لم يكن هو الإسهام الوحيد في 
عصره بالنسبة لعلاقة الأدب بالمجتمع. ففي الوقت الذي حده فيه تين مفهوم البيئة من خلال منطلق وضعي 
هيجيلي؛ كان معاصره كارل ماركس )١1887-1١818(‏ يقوم على الجانب الآخر من بحر المانش بإعادة 
تعريف فلسفة كاملة لمفهوم البيئة ذاك؛ ولعلاقة الإنسان بهاء وموقفه منهاء من متطلق مادي جدلي. وكان 
من الطبيحي أن تؤدي هذه الثورة الفلسفية إلى إعادة النظر في طبيعة العلاقة بين الأدب والواقع الاجتماعى 
من خلال منهجها الجديد في الدرس والتحليل. وكان لإعادة النظر هذه فضل كبير فى صياغة الكثير من 
العساؤلات الجوهرية الهامة التي لاتزال حتى اليوم مدار بحث بين العديد من كتاب هذه الثورة الفلسفية 
الجديدة. ومن المعادين لها على السواء, والتي فتحت آفاقا ثرية من البحث والاستقراء. 


ومن أهم هذه التساؤلات: العتساؤل عن طبيعة العلاقة بين البنبى الاجتماعية والاقتصادية التحتية. 
والبنى الفكرية والإبداعية الفوقية, وعن جدليات هذه البنى المختلفة وآلياث تفاعلها. لأن هذه العلاقة تفسر 
الكثير من خوافي العمل الفني وقضاياه. باعتباره أحد التجليات الفوقية للواقع الاجتماعي. وقد تحورت 
صورة هذا التساؤل فيما بعد لتبحث عن دور الوجود الاجتماعي في تحديد الوعي» وعن فاعلية الوعي في 
عملية التغيير الاجتماعي. كما أدى هذا التحوير إلى الإجهاز على المفهوم العبسيطي الخاطيء الذي أعتبر 
القاعدة الاقتصادية؛ العنصر الوحيد والحاسم في تحديد طبيعة البناء الفرقتي بمختلف مؤسساته وتبدياته 
ودورها في هذا المجالك. كما فتح لباب على مصراعيه لمناقشة قضية الحتمية. كسفهوم علمي وفلسفي. 
فيما يتعلق بالأدب. أو بالأحرى لتوسيع أفق هذه الحتمية, وتخليصها . من أية شوائب ميكائيكية؛ وإعطائها 
صبغة جدلية تتفاعل فيها مجموعة من العوامل المشاركة في تحديد صورة العمل الإبداعي أو مضمونه. وهي 
فكرة أثارت الكثير من الجدل والمحاجاة حول استقلالية العمل الفتي» ومدى اعتماده على العناصر 
الخارجية: أو تفاعله معها. خاصة وأن الحتمية كمقهوم ‏ تنطوي على أن عملية التحديد القطعية التي ترحي 
بهاء تجلب إلى الأدب عناصر خارجية عليه يفترض أنها صائعة حتمية. لكن هذا الإيحاء يتوقف على 
طبيعة رؤيتنا لهذه العناصر الخارجية؛ ولدور الذات المبدعة؛ أو العمل الإبداعي: في التفاعل معها. كما 
يتوقف على مدي تصورنا لدور العناصر الخارجية: باعتبارها ظروفا موضوعية في تعديل بعض ري الفتان 
أو العأثير على بعض ملامح عمله. 


وقد أدى النقاش الموسع لموضوع الحتمية؛ في علاقة الأدب بالواقع اللاجتساعي الذي يصدر عنه؛ إلى 
ظهور فكرة الحتمية المتعددة المحاور التي تقول بوجود ز تسن أو .ينا ع تتشابك فيه مجموعة متعددةٌ من 
علاقات السببية الصانعة لهذه الحتمية. وبذلك لاتطغى العلاض” ة الميكانيكية واحدة الاتجاه ‏ والتي أتسمت 
بها الصيغة التبسيطية للحتمية ‏ على العلاقات الداخلية المعقدة وذات الطبيعة البئائية في 1 الإبداعي. 
فالحتمية المتعددة المحاور لاتفمط الأتساق البنائية للعلاقات حقها؛ وبالتالي تصلح لتفسير أي تطور؛ أو 
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تغير داخلي؛ لاتقلح الصيغة التبسيطية لفكرة الحتمية فى إضاءته. غير أن هذه الحتمية متعددة المحاور 
تثير مشكلة جديدة في الوقت الذي تحل فيه أشكال الصيغة الواحدية أو التبسيطية. إذ تفتح الباب الذي 
تدخل منه كل مشكلات البئائية وقضايا إغراقها ‏ وخاصة في فهمها السائد والعبسيطي بين عدد من التقاد 
العرب خاصة ‏ في الاهتمام بالعلاقات التجريدية. بالصورة التي تموه أو تطلسم الجانئب الحسي 
والموضوعي في مسأله الحتمية؛ أو بالأحرى توشهن أساس العلاقة الحتمية بين العمل الابداعى والقاعدة 
الاجماعية الشاملة العي اتبثق عنها. 


وقد حاول المنهج الاجتماعي في النقد أن يحل هذه المشكلة من خلال الموازنة بين العناصر المباشرة 
قي تلك العلاقة الحتمية؛ وبين العناصر العميقة والمنطوية على اتجاهات الحركة أو التطور وقوانينها. ففى 
جانب العناصر المباشرة التي تتبدى قى بعض جوانب هذه العلاقة الشائكة والمعقدة بين الأدب والواقع 
الاجتماعي» نلمح فكرة اعتبار الأدب والفكر انعكاسا للواقع: أو مرآة تعكس صورة هذا الواقع وطبيعته. 
وهو مفهوم يقير من المناقشات والخلافات قدر ما أثارته فكرتي الحتمية والبناء الفوقي. ويرجع في كثير 
من ملامحه إلى أفكار ت تين الوضعية. وإلى بعض مفولات تبسيطية أخرى. أما في جانب العناصر الأعمق 
تجد فكرة لوكاتش 08 ١151١‏ ) المعروفة عن النمط الإنساني؛ الذي يتجسد فيه كل ما هو جوهري في 
لحظة تاريخية ما. بما في ذلك احتمالات التغييرء التى تنطوي عليها هذه اللحظة. أو ذلك الواقع. وقد 
استطاعت هذه الفكرة اللوكاتشية أن تتغلب على مايوحي يه مفهوم الانعكاس للوهلة الأولي من أن الأدب 
مجرد مرآة تعكس تجليات الواقع . أو مظاهره البادية فحسبء لكته في الحقيقة يدعو إلى أن مايعكسه 
الأدب هو الطبيعة الداخلية؛ أو الجوهر الأصيل والعميق وغير الظاهر أحياناء للواقع بأشكاله وصياغته 
المكونة لهذا الجوهر. ومن هنا فإن هناك انعكاسات طبيعية وأخرى واقعية. مما يفتح الباب لمناقشة 
طبيعة الوعي بالواقع. ودور العقل ‏ كواقع مادي مشروط بوظيفته ‏ في هذا المجال. فهو المرآة التي تتلقى 
الصورة؛ قبل أن تعكسها. والتي تتعامل بالقطع مع هذه الصورة بفاعلية؛ يترتب عليها تغير الكثير من 
ملامح الصورة وتقاصيلهاء في عملية أقرب إلى إعادة الصياغة؛ منها إلى الانعكاس. إذ يتم في هذه 
العملية التزاوج بين الكثير من العناصر المتنافرة والمتضادة؛ والتي يصعب التأليف بيتها في الواقع الذي 
تتعامل معه الذات المبدعة, أو المرآة الحية العاكسة. 


هنا يفسح مفهوم الانعكاس - حتى في صورته اللوكاتشية الأرقى - المكان لمقهوم آخر معدل هو 
«التوفيق» أو «العوليف» 5260180105 الذي يدل أسمه على عملية فعالة. وليس على تلك الآلية السكونية 
التي توحي يها كلمة انعكاس. فقد صكّت كلمة التوليف هذه وفي وعيها ‏ كما يقول رأيموند وليامز 
(1؟5١-لا94ا) ‏ معنى هام من معاني الكلمة ع]6012: وهي اللامباشرة غير العاجلة. والمناقضة للفورية 
المباشرة التي تبرزها كلمة 11036019]6. وهذان المعنيان ‏ القعالية واللامباشرة ‏ أساسيان في أي محاولة 
لسبر هذا المفهرم الجديد القائم على الوساطة والعوفيق بين العناصر المتضادة. ومن هنا قدم هذا المفهوم 
الجديد تصوراً متميزا رحو العلاقة بين الأدب وا ٠‏ تجاوز مسألة العكاس الواقع مباشرة “في 
الأدب. وأكد أن الواة يمر بعملية «ترفيق» تخير مععزاه الاصلي. أو على الأقل تحور صورته من 
إسباغها لنسق خاصء أو شكل خاصء وبالتالي محتوى خاص؛ على هذا المحتوي الواقعي الشارجي. 

ويمككن فهم عملية التفيير هذه بعدة طرق مختلفة: إذ ينطوي «الترفيق» في بعضها على نوع من 
التعبير غير المباشر. الذي يتحور فيه الواقع الاجتماعي من خلال أشكال متعددة من الإسقاط أو التقنيع 
وبذلك يمكن بعملية تحليل مناقضة استعادة صورة الواقع الاجتماعي الأصلية: بعد نزع الأقنعة. أو تعرية 
الإسقاطات. بينما يتطوي في البعض الآخر ‏ وخاصة لدي مدرسة فرائكفورت عند والعر بئيامين 
(1451--19) و تيودور أدورنو ‏ على شبكة من العلاقات الفعالة. يتم فيها «التوفيق» أو «التوليف» 
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بين أنراع مختلنة من الوجود والوعي ؛ ٠‏ وليس بين جزئيات ووقائع محباينة. وق «العونيق» في هذه الحالة ليس 
عملية منفصلة عن شبكة العلاقات. أو عن مكونات الرجود والوعي الصانئعة لها. أي ليس «وسيطا» تم 
عيره عملية التغييرء ولكنه أحد المكوتات الجوهرية والعضوية لهذه الأنواع المختلفة الداخلة في تلك 
العلاقة الفعالة. «فالتوفيق» كما يقول أدورنو (19395-15-0) «موجود في الشيء المدرك (بفتح الراء) 
ذاته وليس شيئا كائنا بين المدرك والشيء الذي يجلب إليه». ومن هنا فهو عملية إيجابية في الواقع 
الاجتماعي» وليست مضافة إليه من خلال الإسقاط. أو التقنيع؛ أو التفسير. وهو بذلك عملية ضرورية 
لصياغة المفاهيم والقيم ضمن النطاق العام للعملية الاجتماعية الشاملة للترميز. ولخلق إشارات ذات 
دلالات. أو بالأحرى لعملية العواصل. 0 ومن هنا تكون العلاقة بين الأدب والمجممع كامنة داخل هذا 
النظام الإشارى المعقد وجزء ضروريا منه. وهذا مايتطلب منا التعرف على جاتب آخر من جوائب التراث 
النظري الذي أنطلقت من أرضيته مقاهيم علم اجتماع الأدب. 


(؟) الخلفية التاريخية: الإسهام الشكلى والبنيوى: 


إذا كانت معظم المحاولات الباكرة لاستكناه أبعاد العلاقة بين الأدب والمجتمع تنطلى من 
وإفتراضين أساسيين: وهما أن هناك علاقة يالفعل والمطلوب هر تحديد طبيعتها. وأن الأدب يزودنا بنوح 
معين من ا أو 0 ؟بالراقع ا صدر عنه. دوكر رع على 0 هذه ا بالصور 
المنطلق. ورفض لأن تحكم الفرضيات المسبقة عملية لا التقدية الهامة تلك. فقد بدأت المدرسة 
الشكلية الروسية في أوائل هذا القرن بتركيز عنيد على الجوهر الداخلي للعمل الأدبي؛ ورقض صارم؛ لأن 
تشتت أية أفتراضاث مسبقة أو أية محاولات للتأويل, أ و العنظير؛أهتمامهم الأصيل بالحقيقة الأدبية. وهذا 
مدخل لايسع أي عقلية علمية أن ترفضه. أو حتى أن تقلل من شأنه. مهما كان منطلقها الفكري. ومهما 
كان حرصها على توطيد الأواصر بين الأدب والمجتمع. 


وقد «يدأ الشكليون, كما فعل سوسور في «دراسته للغة. يعزل الجوهر نفسه. وبتخليص موضوع 
دراستهم الخاص من مختلق الموضوعات والمناهج الأخرى, وذلك من خلال دراسة منظمة لما يدعوه 
جاكوبسون ب «الأدبية 1.116,2001205» أي العناصر المميزة للأدب تفسه. وهذه بالفعل عملية جدلية, لأنها 
لاتفترض وجود نوع معين من المضمون المملى سلفاء بل تستهدف التعرف. من خلال العجريب والبحث. 
على العناصر المهيمنة أو السائدة التي يقترحها العمل القني على الباحث. إنها عملية تعرف وتحديد, لا 
تكتمل بنجاح إلا بارتياطها بغيرها من عتاصر العمل وعناصر المرحلة نفسها». ١١!‏ ولاتفترض الشكلية 
يهذا غياب الرابطة بين الأدب والمجتمع؛ أو بينه وبين المرحلة التاريخية التى صدر عنهاء ولكنها ترفض 
أن تشوه أية أفتراضات مسبقة محاولة استقصاء ملامح هذه الرايطة التي ترى أنها رابطة وظيفية؛ أو 
علائقية. أكثر من كونها رابطة مضمونية. ويعتمد تعريف هذه العلاقات الوظيفية ‏ كما يقول جيمسون - على 
الوعى الواضح بما لايدخل في نطاق هذه العلاقات؛ بقدر اعتماده على ماهيتهاء أو ما يدخل في مجالها. 

ولذلك حاول الشكليون بداءة تحديد ما لايدخل في نطاق هذه العلاقات, وتخليص نسق العلاقات 
0 «الأدبيةع» من غيره من الأنساق الخارجية الغريبة عليه. وصنفوا ذلك في ثلاثة مجالات 
رئيسية: أولها كل الأفكار المتعلقة بأن الأدب يحمل رسالة فلسفية أو مضمونا فلسفيا. وثائيها تلك 
0 التي تستهدف تحليل الأدب تكويتيا من خلال دراسة مصادره البيوجرافية وغيرهاء وتفكيكه إلى 
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عناصر متغايرة الخواص؛ تشرع بعد ذلك في رؤيتها وتحليلها من خلال منظور غير أدبى. وثالثها يتمثل في 
المنطلقات الواحدية المحور. العي تبحث في العمل الأدبي عن بثئاء فني واحد؛ أو ترجعه إلى دافع نفسي 
مسيطر: أو تدرسه بالاعثماد على مقولة وأحدة مثل مقولة بيلينسكي (المكامعما ) الشهيرة 6 تري 
أن الشعر تفكير بالصورة؛ أو مقولة أندريه بيلي ١‏ 15944-4)التى ترى أن الشعر تعبير بالرموزء أو 
غيرها من المقرلات الممائلة. فكل هذه المنطلقات تنطوي على نفي واضح لجدلية البحث الأدبي؛ وتحاول 
ل سذاجة؛ أقرب إلى سذاجة المرحلة السابقة على سقراط في الفلسفة. أن تعزل أحد العناصر المطلقة, أو 
غير المتغيرة, خلف تعدد وثراء العمل الأدبي. وتعتيره جرهر الأدب» مثل الاستعارة. أو المفارقة أو التوتر 
أو التناقض. إلخ. 


غير أن مجرد استبعاد مالا يدخل في نطاق هذه العلاقات لايكفي وحده. فلابد من التعرف بعد ذلك 
الاقصاء على مايدخل في نطاقهاء أو على المداخل الفلسفية لذلك. ومن المعروف يداءة أن اهتمام الشكليين 
الأساسي والميدأي هو مفهوم «الأدبية» هذاء ومن هنا فقد «تناولوا النصوص الأدبية ليس ياعتبارها غايات 
ا ٠‏ تفهم وفق شروطها الخاصة,؛ ومن أجل ذاتها فحسب, بل باعتبارها وسيلة لتصوير هذا المفهوم 
وتظؤيريج137) مفهوم «الأدبية» هو موضوع الدراسة نفسه عند الشكليين. لأنه يكشف لنا عن الخصائص 
والقيم التي تجعل أي عمل أدبي «أدبيا », ومن ثم تميزه عن غيره من الأعمال التي تستعمل الكلمات 
مثله. ولايتم هذا الكشف بغير وعي بأن هذه «الأدبية» التي تميز الدب عن شيره من أشكال التعبير 
الأخرى, هي التي تمكن الأدب من الإجهاز على ألفتنا بالخبرات الإنسانية؛ من خلال تغيير الأشكال الثقافية 
والأيديولوجية التي ينطوي عليها الواقع؛ ويقع تحت سيطرتها في نفس الوقت. ولايتحقق هذا الكشف أيضا 
بدون المهمة التقدية التي تحلل تحلل الأدوات والأساليب المكونة لهذه القدرة «الأدبيةع الخاصة على تحقيق نوع 

من الغربة أو المسافة/الدهشة بيتنا وبين اليومي والعادي والمبتذل. 


وتنطوي هذه الخاصية المميزة «الأدبية» ٠‏ أو باللأحرى تنهض على مفهوم فلسفي يفعرض حطل الفصل 
بين العقلي واللاعقلي: ٠‏ بين الإدراكي والشعوري. وهذا مايمكن فهمه بوضوح أكثر إذا ما درسناه في اطار 
نظربة المعرفة الظاهراتية, دان لم تنهل الشكلية من هذا التيار الفلسفي مباشرة. «فبيتما تتحو الفلسفة 
المعرفية القديمة إلى القول بأولية المعرفة: والى الانحطاط بأتماط الوعي الأخرى إلى مستوى الأنقعال أو 
السحر أو اللاعقلانية, نجد أن هناك اتجاها دفيئا فى الفكر الظاهراتي 0 وحدة أكيره ٠‏ هي وحدة 
الوجود في العالم عتد هايدجر, أو وحدة الإدراك الحسي عند ميرلى بونتي». وفي هذا المناخ الفلسفي 
يمكن فهم فكرة الشكليين عن اللغة والأدب. ويمكن فهم الأدب ككل باعتباره إجهازا على الألفة والعادية 
في العالم, ٠‏ وتجديدا للادراك الحسي. وهذا - في نظر الشكليين ‏ هو الهدف الورظيفي الذي يتم تلسيق 
عناصر العمل الأدبي وأدواته من أجل الوصول إليه وتحقيقه. حتى يصبع العمل الأدبي مغامرة مستمرة. 
تقدم لنا كشفا مستبصراء ونزوعا دائما إلى النضارة والطزاجة والتجدد. 


وينطوي هذا الهدف أو تلك الوظيفة؛ أو بالأحرى هذا التعريف الشكلي للأدب؛ على اعتراف ضمني 
بأن العلاقة بين الأدب والمجتمع أكثر تعقيداً وتركيبا مما صورتها به التناولات التقليدية؛ والتي دارت في 
فلك الرؤي الاجتماعية المختلفة. لأنها ليست علاقة قائمة على أن الأدب يعكس الواقع. أو يعلق عليه؛ أو 
حتى يوفق يين عناصره غير المتجانسة أو المتضادة؛ ولكن على أن الأدب يستهدف خلق علاقة مغايرة كيفيا 
للعلاقات المألوفة بين الإنسان والعالم؛ علاقة تسمح بتجديد إدراك الإنسان الحسي أو الكلي لنفسه؛ وللعالم 
على السواء. وهذا لايتأتى دون علاقة عميقة مرهفة ومعقدة معاً بين الأدب والمجتمع! علاقة من نوع خاص 
جدا يهتك ألفة الإنسان بالعالم, دون أن يفقده اتساقه معد. أو يشعره بالغربة فيهء أو العجز عن ثهمه 
والتعامل معد. وقد ظلت هذه العلاقة الجديدة: أو بالأحرى هذا الجانب الجديد من العلاقة غائيا عن مدار 
المهتمين بالئقد الأدبي. ولم يستفد منهاء أو حتى 7 تختبر بعض فرضياتها إلا بعد وفود دعاة البئائية إلى 
ساحة النقد الأدبي. 
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أما بالنسبة للجانب الآخر من علاقة الأدب بالمجتمع؛ وهو جانب تأثير الواقع الاجتماعي بمواضعاته 
المتشايكة. واستجاباته المعقدة. على الأدب. فقد صمت الشكليون تماماء أو كادواء عن الإدلاء برأي 
واضح في هذا المجال. صحيح أنهم ناقشوا نظرية الانعكاس التى قال بها أصحاب المدرسة الاجتماعية, 
و«يرهنوا على أن كل الأشكال الأدبية هي بالضرورة وسائط إشارية - سيميولوجية للواقع؛ أي صور رمزية 
إشارية للواقع, وليست اتعكاساً له بأي حال. ومن هنا فقد شككوا كثيرأً في صلاحية أو فائدة أي نقاش عن 
درجة التشابه أو التماثل التي يقدمها النص الأدبي عن الواقع. كما أكدوا أن مفهوم الواقعية يمكن أن يكون 
له قيمة فقط. إذا ما أفيغ من معناه الحرفي: وإذا ما استعمل للدلالة على هذه الأنساق العقليدية من 
التعبير الأدبي». 2١!‏ فقد أعطت الشكلية لعلاقة التمائل بين أنساق الكتابة الأدبية في مختلف الثقافات 
أهمية أكبر من تلك التي أولتها لعلاقة النص الأدبي بالواقع الاجتماعي. والتي رأت أنها علاقة إشارية في 
المحل الأول. كعلاقة الكلمة بدلالتها لدى عالم اللفويات الكبير فرديئان دي سوسور .)١151"-1١8619/(‏ 
لكنهم يختلفون معه في أنهم لايقولون باعتباطية أو تعسفية العلاقة بين الإشارة والدلالة. أو بين المشير 
والمشار إليه. بل يقرون بأن «الإشارة تصاغ في استعمالها الفعلي والمجسد صياغة اجتماعية دائمك». )١4(‏ 
وإذا ما طبقنا هذا القهم للإشارة على الأدب, باعتباره نوعاً من الإشارات المعقدة للواقع, ٠‏ أدركنا مدى إسهام 
الشكليين في بلورة فهم متميز لتلك العلاقة الخصبة الثرية بين الأدب والمجتمع. 


وقد واصل البنائيون أو البنيويون العمل على اختبار بعض فروض هذا الإسهام الشكلي وتوسيع آفاقه. 
إذ ركزواء كما فعل أسلانهم الشكليون. على الخصائص الداخلية للأدب. وانطلق بعضهم في هذا الموقف 
من إيمان غريب بأن الأدب لايقول شيا عن المجتمع؛ «وهر زعم عليئا أن نتجاوز عنه قليلا إذا ما أردنا 
التعرف على الإسها م القيم الذي قدمته البنائية؛ وخاصة فى مجال إثارة مجموعة هامة من الأسئلة عن الأدب 

والمجتمع » 00) ن البئائية ‏ كما يقول جوناثان كالر ‏ يجب أن تفهم باعتبارها مدخلا إلى ما دعاه 
الشكليون ب 0 ألنص الأدبي: التي تهتك ألنتنا بالأشياء والخبرات عند الشكليين, والتتي تمئعنا - 
كما يقول واحد من كبار النقاد البنائيين وهو رولان بارت  )١9580-1510(‏ متعة حسية.(11) وهو مدخل 
قائم على استخدام إنجازات علم اللغة في هذا الشأن. إذ تضيء اكتشافات سوسور في هذا المسجال الكثير 

من الموضوعات والنشاطات الإنسانية. «وتقوم فكرة أن علم اللغة مفيد في الظواهر الثفافية الأخرى على 
مفهومين جرهريين. أولهما أن الظواهر الاجتماعية والثقافية ليست مجرد مدركات وأحداث ذات معنى 
ودلالة؛ وبالتالي إشارات. وثانيهما أنه ليس ثمة جوهر لهذه الظواهر. لأن مايحددها هو شبكة دقيقة من 
العلاقات الداخلية والخارجية».("١)‏ وهدف أي تحليل بنائي للأعمال الأدبية هر التعرف على هذه الشبكة 
الدقيقة من العلاقات ذات الدلالة. بصورة تمكن الناقد من البعد قدر الإمكان عن التهريمات الأتطباعية, 
والتعرف على قوانين التعبير الأدبي وقواعده. 


وبالرغم من أن أعمال عدد كبير من البنائيين تورحي بأن هذا التعرف مقصود لذاته؛ وأن الوصول إلى 
قوانين التعبير الأدبي أو قواعده هو الهدف الأوحد لأي تحليل نقدي» فإن القراءة المتأئية لأعمال أبي من نقاد 
البنائية الكبارء مثل بارت أو جينيت أو تودوروف؛ تكشف عن أن هذا التعرف غير مقصود لذاتد. وعن أن 
هناك الكثير من العناصر الاجتماعية والثقافية والنفسية قد تسربت إلى أشد تحليلاتهم إمعانا في التجريد 
والبئائية. ومن هئا فإن التعرف على قواعد التعبيرء أو الكتابة الأدبية: ينطوي على محاولة لاكتشاف 3 
الأبعاد الخافية لعلك العلاقة الشائقة والمعقدة بين الأدب والمجتمع. ليس نفقط لأن تحليلاتهم البنائية 
أثبعت أن هناك الكثير من أوجه التشابه, وحتى التطابق؛ بين العلاقات أو بالأحرى حزم العلاقات اذا 3 
استعملنا تعبير ليقي شعراوس الأثير الفاعلة في العمل الأدبي وفي الواقع الاجتماعي على السواء؛ ولكن 
أيضا لأن دراساتهم للأدب قد بلورت مقهومين هامين مالبثت 0 3-1 منهما الدراسات اللاحقة في علم 
اجساع الأدب وطورتهما تطويراً مفيداً. وهذان المفهومان هما: الأدب كمؤسسة مستقلة. ومسألة السياق 
الأدبي. وقد أخذتها البنائية عن الشكلية وأضافت إليهما الكثير. 
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فقد أدى تركيز البنائية على أن الأدب مؤسسة قائمة بذاتهاء لها قوائيتها الخاصةء إلى فتح الباب 
أمام استقصاء ملامح هذه المؤسسة وقوانينها من منظور مغايرء وهو كونها مؤسسة اجتماعية كبقية 
المؤسسات الاجتماعية الأخرى الفاعلة في المجتمع. وهذا ماسنتناوله يشيء من التفاصيل قيمابعد. أما 
اهتيا م البنائيين بعلاقة العمل الأدبي بعرائه في المجال النوعي لهذا العمل وتفاعله مع هذا العراث؛ فقد يلور 
فكرة هامة فتحت هي الأخرى آفاقا ثرية من البحث والانتقصاء . فعلاقة العمل الأدبي بتراثه أهم عند 
البنائيين من علاقته بالواقع الاجتماعي الذي يصدر عنه: بمعنى بمعنى أن السياق الأدبي والثقافي أهم لديهم من 
السياق الاجتماعي والحضاري. وعلاقة النص الأدبي بسياقه علاقة لها فعاليتها الخاصة. وهي «فعالية 
ديئامية يتضمنها مفهوم كريسعيفا الخاص بالعلاقة الجدلية بين النصوص. والذىي تدعو فيه ببساطة إلى أن 
أفضل طريقة لقراءة العلل الأدبي : هي قراءته باعتباره تعليقا على غيره من النصوص, وليس تعليقاً على 
المجتمع » .(14) وبالرغم ن أن هناك قدرا كبيراً من الصواب في هذا المفهوم. غير أن مابه من إسراف في 
تأكيد غلاقة النص الجدلية بغيره من النصوصء لا يقل خطلا عن نقيضه الذي يقصر العلاقة على الأدب 
والمجتمع. فتأكيد أهمية النصي على حساب علاقة الأدب بالواقع الذي صدر عنه. يستهدف الإجهاز على 
علاقة الأدب بالمجتمع. ولكنه لايفلح في تقديم حل للإشكالية المطروحة. فعلاقة النص بغيره من النصوص 
هي علاقة اجتماعية في أحد مستوياتهاء وتاريخية في مستوي آخرء وإلا لما كانت جدلية بالمعنى الحقيقي 
لهذه الكلمة. 


لكئنا برغم المغلاة الواضحة في هذه الفكرة: وبرغم ما تعرضت له من نقد على أيدي خصومهاء لا" 
يمكن أن ننفي أهمية ماجاء يها من اهتمام بالسياق الأدبي: ليس باعتياره بديلاً للسياق الاجتماعي: ولكن 
بأعتباره مشاركا في صياغة مفهوم أشمل ا عن علاقة الأدب بالواقع الاجتماعي والحضاري الذي صدر 
عند. مفهوم ينطوي على أن الأدب لا يتعامل مع الواقع وتفاصيله الجزئية المحسوسة؛ وإنما مع تصورات أو 
مفاهيم عن هذا الواقع. تبلورت من خلال تقاعل الكاتب مع الواقع ‏ بشقيه الفعلي والحلمي ‏ ومن إنجازات 
وتصورات أسلاقه ومعاصريه من الكتاب والمذكرين, ومح الكثير من القيم والتقاليد والمؤسسات السائدة ذ 
هذا الواقع أو الفاعلة قيه.(5١)‏ ومن هنا لابد أن يتوفر في أي دراسة للأدب الوعي «بالسياق الأدبي - 
بالكتابات السالفة والمعاصرة ا الذي يجعل الأدب شيئا مغايراً لمجرد الإنعاج أو التسخ المياشر 
لصورة تاريخية ما للمواضعات الاجتماعية» (١؟)‏ 


لأن الوعي بهذا السياق الأدبي يمكن الدراسة النقدية من رؤية «النمط المعقد من العلاقات العي تريط 
العمل بقيره من ااتعبيرات المماثئلة في الشكل أو الفكرء والمنتشرة على امتداد التباين الواسع في طبيعة 
التعبير الفني». 25١!‏ كما أن الاعتراف بدور هذا السياق وأهميته ضرودي جد إذا ما اعترفنا مع لوسيان 
جولدمان )١191/4-191١(‏ بأن حياة الإنسان الفرد شديدة الاختصار ومحدودة للغاية. مما لا يمكنها من خلق 
«الأبنية العقلية: أو ما يمكن تسميتة بالمقولات التي تصوغ كلا من الوعي التجريبي لفئة اجتماعية ماء 
وعائمها الخيالي الذي يبدعه الكاتب»!؟ ' والتي لايمكن بدوئها التعرف على العلاقة الجوهرية بين الحياة 
الاجتماعية والإبداع الأدبي في رأي جولدمان. فعلاقة الأدب بالمجتمع لا تحكمها قوانين التشابه السطحي 
الساذجة. ولا حتى مفاهيم الاتعكاس المختلفة: وإنما تتشكل أواصرها على مستوى أعمق من هذا بكثير. 
هو مستوى هذه الأبنية العقلية؛ أو المقولات التي يقول بها جولدمان. 

ومن هنا يجي + ذور الينائية الجوهري في اكتشاف هذه الأبنية العقلية. إذ « يؤمن البنائيون إيمانا 
قويا عميقا بآأن هناك بناء جوهري خلف كل سلوكات الإنسان ووظائفه العقلية. ويوقئون بأن من الممكن 
اكتشاف هذا اليناء من خلال التحليل المنهجي المنظم. وبأن هذا على درجة كبيرة من التماسك. وله معنى 
ودلالة: وأنه أيضا على قدر كبير من الشمول والعمومية». ('؟) غير أنهم كثيراً مايقفون عند حدود اكتشاف 
هذا البناء في أي نص أدبي يعناولونه, ولايتعدونه إلى معنى هذا البناء أو دلالاته. العي قد تقصم الياب 


>٠١ 2 


لبعض الاستقصاءأت التاريخية أو الاجتماعية. وبالتالي لمزيد من الحقائق حول علاقة الأدب بالمجتمع. 
فالبنائية تعتبر أي دراسة ذات منظور تطوري أو تعاقبي معوقة لجهرد التاقد الراغب في اكتشاف الأدبية أو 
الأنساق الأساسية التي ينطوي عليها العمل؛ والتي تتطلب دراسته من منظور تزامني أو تراقتي.(4) ومن 
هنا عمدت البنائية في كثير من الأحيان «إلى الزعم بأنه من الممكن التغاضي عن دراسة الجاتب الدلالي س 
المتعلق بالمعني في الأدب: وتجاهل هذا الجائب بقدر الإمكان. حتى يمكن عزل بعض الملامح الأخرى 
وبلورتها. .. ويأنه من الممكن تجاهل معنى الأدب إلى حد كبير - وهذا شيء غير ممكن التحقيق» لأن 
نعيجة هذا العجاهل أن الدلالات المعنوبة والقيم. ماتلبث أن تعسلل إلى التحليلات دون ملاحظيها أو 
الإفصاح عنها». (9") 


وتسلل الدلالات المتعلقة بالمعني إلى تحليلات البتائيين نتيجة لاعتماد الينائية - أكمنهج للبحث ب 
على اكتشافات دي سوسور اللغوية والإشارية (السيميولوجية) بصفة خاصة. حيث تنطلق الينائية كمنهج في 
الاستقصاء العلمي «من نظرية مرنة في معتي الإشارات: وقي الاتصال. يمكن عبرها تحليل قدر هائل من 
الأنماط المخعلفة من المادة المقارنة؛ وذلك بسبب العلاقة غير الفرضية بين المشير والمشار إليه» (5؟) 
ومع أن هذه الفكرة السوسورية قد لاقت الكثير من التقد والتشكيك., ٠‏ حتى في حياة سوسور تقسه. ومن 
معاصريه من الشكليين؛ لكنها أصبحت قيما يعد واحدة من القواعد الأساسية للمنهج البنائي. وساهمت», 
لدى بعض أشياع هذا المنهج. في عقد بعض المقارنات بين أوجه الشبه في علاقة الإشارة بالمفهوم أو 
الدلالة: وعلاقة الأدب بالمجتمع من ناحية؛ وفي تناول الأدب ضمن نطاق نظام الإشارات الإنسائي الأوسع من 
تاحية أخرى. وقد شود هذه التارى إلى تطرير ملهوم التباظر بين السالمون ابي رالابشاحى وهر .فقوي طن 
المناهيم الأساسية التي يعتمد عليها علم اجتماع الأدب ك0 عامء وعلم اجتماع الرواية بشكل خاص. 


ولاسيما لدي لوسيان جولدمان.؛ وألان سوينجوود من بعذدة. 


ويتضح في أعمال جولدمان أثر الإسهام الينيوي الواضح في تطوير علم اجتماع الأدب. ولكن جولدمان 
يفرق في هذا المجال تفريقا حاسماً بين البنائية الشكلية: والبنائية العكويئية. فالآولي تركز على الأنساق 
البنائية بصورة تؤدي إلى الفصل بين شكل الأنساق ومحتوى السلوك الإنساتي. وتفصم عرى التفاعل بين 
التسق البنائي والموقف العاريخى والاجتماعي الذي يرتبط بهء بيئما لا تفعل البئائية العكوينية ذلك. فضلاً 
عن وعيها العميق بالحس التاريخي: وبأن العناصر التاريخية والخصائص الفردية تشكل في تفاعلها وجدلها 
معا جوهر المنهج الإيجاببي لدراسة الأدب والعاريت. [14؟ كما أن البنائية التكويئية تخعلف عن البنائية 
الشكلية في أنها لاترى أن النسق البنائي يشكل الجزء 0 أوالقطاع الأهم الذي يحكم السلوك 
الإتساتي العام. وإنما تدعو إلى ضرورة أن يكون هذا النسق كليا وشاملاً. وليس قطاعيا أوجزئيا. 


هذا بالإضافة إلى طموحها لأن تصيح المنهج الأصيل القادر على أستيعاب العلاقة الجدلية المعقدة بين 
الإنسان والواقع والتاريخ. إذا ماقدر لها أن تنمو وتتطور من خلال العمل الدائب على بلورة ملامحها. 
وتمحيص فروضها في التطبيق والممارسة النقدية. ديمج جولدمان في هذه اليتائية التكوينية التحليل 
البنيوي بالمادية التاريخية والجدئية!؟ '): في محاولة لتأسيس علم اجتماع للأدب يستفيد من الإسهام 
البنيوي. دون أن يغفل الخلفية الاجتماعية. والعناصر التاريخية. في محاولة سان الخلاقة إلى ماقدمته 
النظريات المختلقة التي حاولت التعرف على طبيعة العلاقة بين الأدب والواقع الاجتباعى الذي يصدر عنه؛ 
ويتوجه إليه في الوقت تفسه, بأوسع ماتعنيه كلمة الواقع تلك من معان. تشمل المساحة الممتدة بين الواقع 
والحلم. معضمنة في ذلك العاريخ والتراث. 


وتتجاوز العلاقة بين الأدب والمجتمع عند جولدمان معظم التفسيرات الاجتماعية السابقة. دون أن 
تسقط من اعتبارها أهمية الواقع الاجتماعي. يمعناه الشامل ذاك؛ في صياغة رؤي العمل الأدبي: وفي 


لي لق 


الاهتداء إلى أبنيته وأنساقه الأساسية. فدراسة هذا الواقع الاجعماعي هي العي تمكن الباحث من اكتشاف 
مايسميه جولدمان «بالرؤية الشاملة للعالم». وهذه الرؤية ليست بأي حال من الأحوال «حقيقة تجريبية, 
ولكنها بناء من الأقكار والطموحات والمشاعر. التي تقوم بتوحيد جماعة اجتماعية ماء في مواجهة 
الجماعات الأخرى. ومن هنا فإن هذه الرزية الشامله للعالم هي محض تجريد؛ ويتحقق لها وجود. أو شكل 
مجسد في نص أدبي أو فلسفي ما. فالرؤى الشامله للعالم ليست حقائق: وليس لها وجود موضوعي في 
ذاتهاء وإئما توجد فقط كتعبيرات نظربة عن الظروف والمصالح الحقيقية لشراتح اجتماعية محددة» (-") 
وهذه الرؤية الشاملة للعالم. وهي نفسها ما يدعوها جولدمان في أحيان أخرى بالوعي الجمعي لشريحة 
اجتماعية معينة. هي التي تزود الباحث؛ أو التاقد الأدبى؛ بالمدخل الأساسى للتعامل مع النص الأدبي؛ 
لأنها هى التي ستمكنه من «عزل الملامح العرضية عن الخصائص الجوهرية في العمل؛ والتركيز على التص 
باعتباره كلاً ذا مغزي. .. وأعمال 2 العظيم وحدها هي التي تنطوي على التماسك الداخلي الذي 
يجعلها كلا ذا مغزي». )!١(‏ وهذا هو المعيار الأساسي في التمييز بين الأعمال العظيمة, وتلك التي لا قيمة 
كبيرة لهاء وهو معيار داخلي مستقى من تكامل النص الأدبي وتماسكه. وليس راجعاً إلى عناصر دخيلة 
عليه. أو مأخرذة من الواقع الخارجي. ومن هنا تأخْل العلاقة بين النص الأدبى والواقع مستوي جديداً من 
الخصوبة والتعقيدء تزودنا فيه بقيم معيارية وحكمية؛ دون الوقوع في الابتسار, أو التبسيط. 


(*") الأدب كمؤسسة اجتماعية: 


رأينا كيف سار البحث في مجالين متوازيين متعارضين معاء حتى التقيا في إسهامهما في تمهيد 
الطريق لبلورة منهج جديد لدراسة الظاهرة الأدبية. منهج يجمع إلى جوار الدور الحيوي للميرات الاجتماعي, 
والذي يهتم بعناصر الواقع الاجتماعي» ويحارل خلق شبكة من العلاقات والعناصر الخارجية التي تتقاعل مع 
النص الأدبي وتنعكس على مراياه. مزايا الإسهام الشكلي والبنيوي: الذي يعتبر النص الأدبي هو الموضوع 
الجوهري للنقد. ويحاول من خلال الععرف على بنياته؛ وأنساقه التركيبية والتكوينية أن يؤسس علاقة من 
نوع آخر بينه وبين ترائه الأدبي من جهة؛ والمجتمع الذي ظهر فيه من جهة أخرى. وهذا المنهج الجديد في 
تناول الظاهرة الأدبية هو مايعرف الآن بعلم اجتماع الأدب. أو سوسيولوجيا الأدب كما يحلو لليعض أن 
يسميه. وكما يوحي اسم ذلك المنهج الجديد: فأنه يدين لعلم الاجتماعء قدر دينه للنقد الأدبي؛ ليس في نطاق 
الكشوف والقضايا والأسس المنهجية التي حددت ملامحه. فقد كان ذلك هم الذين اسعقصوا تفاصيل العلاقة 
بين الأدب والمجتمع من نقاد الأدب ودارسيه, ومن الذين حاولوا البرهنة على استقلالية الأدب والتعامل مع 
بئياته وأنساقه المكونة. وإتما في مجال التحديد العلمي. والأهعمام بالجانب المعياري والتجريبي في رسم 
سن هذا المنهج وقواعده. فقد أتى علم الاجتماع إلى هذا الجائب من البحث المنهجي بالشيء الكثيرء 
وخاصة فيما يتعلق بدراسة طبيعة العلاقة بين النص الأدبي والجمهور من ناحية؛ وبينه وبين بقية العناصر 
المكوئة للمؤسسة الأدبية الواسعة من ناحبة أخرى. 


فقد أدت دراسات علماء الاجتماع للأدب والفن» باعتبارهما إحدى المؤسسات الاجتماعية الفاعلة فى 
أي مجتمع إنساني. إلى إضاءة الكثير 7 الجوائب الهامة في العمليتين الإبداعية والنقدية على السواء. 
فالأدب بالتسبة لعلماء الاجتماع «جزء هام من المؤسسة الاجتماعية,. وهو مؤسسة ة كأي مؤسسة اجتماعية 
أخرى. وقد ظل كذلك منذ فجر التاريخ عندما اكتشف الإنسان نفسه, وأصبحت له لغة».(؟) والكتابة 
بالنسبة لهم هي إحدى وسائل البحث عن المكانة الاجتماعية أو احتيازها. دفأن تكتب يعني أيضا أن تزعم 
لنفسك على الأقل المكانة التي تجعلك جديرا بأن تقرأ».(؟؟! ومن هنا كان من الطبيعي أن يتناول علماء 


لساك 


الاجتماع هذه المؤسسة الاجتماعية التى تهب أفرادها مكانه اجتماعية متميزة؛ تجعلهم قادرين على التأثير 
في العديد من المؤسسات الاجتماعية الأخرى, التى لاتقل أهمية عن مؤسستهم تلك. إن لم تفقها في الأهمية 
بكثير. ويعترقف علماء الاحتماع «بأن هناك صراع ل مناقشات ومجادلات وخلافات حول الأدب كتعبير 
متفرد عن الفعل الإنساني: والأدب كمؤسسة احتماعية». (9') ولكتهم يوجهون كل اهتمامهم إلى الجائب 
الثاني في هذا الصراع دون التغاضي كلية عن دور الجانب الأول فيه. 


غير أن مشاكل عالم الاجتماع لاتنتهي بمجرد انحيازه إلى جاتب الرؤية التي تعتبر الأدب مؤسسة 
اجتماعية؛ إنها بالأحرى تبدأ. «لأن امن يركزون من علماء الاجتماع على النشاطات الضرورية لاستمرار 
المجتمعء والمحافظة عليه يعتبرون أن الأدب نشاط أدبي, أما الذين يعطون الأولوية للقيم الثقافية ‏ 
بالمعنى الاجتماعي الواسع لمفهرم الثقافة ‏ يضعون الفن والدين ني أعلي المكانات». (19) كما أن 
المؤسسة الاجتماعية ذّاته باعتبارها أحد المجالات الهامة للدراسة الاجتماعية: أو بالأحرى بؤرة هذه 5 
يختلف باختلاف وجهة النظر تلك. لكن هناك شبه اتفاق بين معظم علماء الاجتماع ‏ مثل كوبي وماكيقر 
ومالينوفسكي وهبرتزلر وميري ‏ على أن المؤسسة الاجتماعية هي الهيكل الأساسي الذي ينظم خلاله 
الإنسان نشاطاته ويدعمهاء. لكي تلبي حاجاته الأساسية. وطي عادة ما تتميز عن الررابط أو الجمعيات 
بضخامتها وتعقدها؛ وبأن وجودها في المجتمع لايتوقف فحسب على إدراج عدد من الأفراد في عضويتهاء 
وعلي توفر مكان محدد لهاء وإنما على بعض الأنماط والقواعد ‏ غير المكتوبة غالبا والمميزة للسلرك 
في النجتمع: 


وتعسى هذه الأنماط والقراعد السلركية بطبيعتها المنخصصة: وبأعرافها المتراضع عليها, بأتواع 
معينة من النشاطات؛ والأدوارء والمكانات الاجتماعية. التي تتطلب بدورها أشكالا من التجمعات 
والمنظمات أو الروابط التى تنظمها أتماط سلوكية متميزة؛ وقيم: وعقائد. تنعكس في مجموعة من الرموز 
والطقوس», التي تعبر عن نفسها بوسائل وأدوات وصياغات معيئة. فالمؤسسة الاجتماعية إذن بتاء شديد 
التراكب والتعقيد. يلبي الكثير مسن الحاجات الأساسية اللازمة لحياة المجتمع واستمراره. ويتطور من حيث 
التركيب والتعقيد بتطرر هذه الحاجات» ويقوم في الوقت نفسه بنقل القيم الاجتماعية التي تلبي هي الأخرى 
وظيفة حيوية في الحفاظ على تماسك المجتمع وسلامته. والأدب والفن كمؤسسة اجتماعية يصنف بين 
المؤسسات الثانوية, إذا ما أخذنا مسألة الحفاظ على حياة المجتمع؛ وتلبية مطاليه الأساسية كمعيار. فهو 
من هذه الناحية أقل أهمية من مؤسسة الأسرة مثلا, أو غيرها من المؤسسات الاقتصادية أو السياسية, 31 
أنه ما يلبث أن يصئف بين المؤسسات الاجتماعية الرئيسية إذا ما أخذنا مسألة نقل القيم وصيائتها كمعيار. 


لكن هناك إجماع في كل الحالات؛ بين علماء الاجتماع. على أن الأدب مؤسسة اجتماعية كغيره من 

المؤسسات الأخرى, حيث ينطوي على نظام من التفاعل الاجتماغي ١‏ ' بزود فيه الكاتب الجمهرر بما يشبع 
حاجة إنسانية لديهم» ويتلقى منهم في مقابل ذلك التقدير, أو الاحترام؛ أو بمصطلح علماء الاجتماع. مكانة 
اجتماعية متميزة. أما العمل الإبداعي نفسه, فأنه مايلبث أن يتحول إل وسيلة من وسائل الاتصال بين أقراد 
المجتمع, كما لو كان لغة يتخاطبون يها؛ ويمارسون خلالها نوعاً أرقى من العفاعل الاجتماعي الذي يساهم يلا 
شك في تعزيز التماسك الاجتماعي. ويدعو عدد من علماء الاجتما] إلى أن الدب كمؤسسة اجتماعية بنطري 
على نوع من العسل الجمعي الذي يشارك فيه عدد كيير من الأفراد. وف مجموعة مععارف عليها من 
التقاليد؛ بصورة تؤكد طبيعته الاجتماعية؛ وتتجاوز الحاجة إلى البرهنة على أن هناك نوعاً من « التطايق 
بين أشكال المؤسسة الاجتماعية: والأساليب والموضرعات الأدبية. وتثبث أن الأدب ابمماعي بدعني أند 
تخلق عبر جهود شبكة من البشرء يعملون معاًء ويقترحون إطاراً يستوعب الأنماط المتبايئة من الفعل 
الجمعي ١!»‏ أ والقادرة على التواؤم مع التقاليد, وتطويرها باستمرار. 


> ٠٠١ ا‎ 


فالتماثل بين أشكال العلاقات السائدة في مجتمع ماء وأساليب وموضوعات التعبير الأديي فيه 
راجع في نظر علماء الاجتماع إلى هذا اليعد الجمعي في الأدب والفن؛ وإلى اعتماد المبدع على مجموعة من 
الأقراد الذين يمارسون تلك الأنشطة المساعدة. والضرورية لاكتمال إبداعه. ليس فقط هؤلاء الذين يشاركون 
مباشرة في إنتاج العمل الإبداعي واستهلاكه. من ناشرين وقراء ونقاد وموزعين ورقباء. إلخ. ولكن أيضا 
مختلق الأفراه والمؤسسات الصانعة للمعئى وللقيم فى المجتمع الذي يعيش فيه. والمحافقظة على التقاليد 
والأعراف وغيرها من مواضعات الاستقرار الاجتماعي» والتي لاتلبث بدورها أن تشكل عقبة في وجه أي 
محاولة من جانب الأدب للتجديد ‏ أو بمعني آخره لتغيير أو تحويل هذه التقاليد والأعراف. سواء في داخل 
الدائرة الأولي المعصلة يإنعاج العمل الأدبي واستهلاكد. أو على نطاق الدائرة الثائية الأوسع وريما الأكثر 


أهمية. 


غير أن «الأدب كيناء مؤسسي يجب أن يأخذ في اعتباره المنتج الفني كوجود نكيل عليرسن: 4 
كتجربة جمالية مسعقلة. وكذلك كحلقة جوهرية في شبكة العلاقات الاجتماعية والثقافيةع. "أ أوذلك حتى 
يكون لهذا البناء قيمة أو فائدة بالنسبة لدارسي الأدب وقرائه. ويري ميلتون أوليرشت أن هناك ثمانية 
عناصر لانستطيع بدونها الزعم بأن الآدب أو الفن يعتير مؤسسة اجتماعية يتمتع منتجها ‏ العمل الأدبي أو 
الفني ‏ بوجود مستقل كتجرية جمالية؛ في الوقت الذي يعتير فيه المحور الذي تدور حوله هذه المؤسسة 
وظيفيا وتكوينيا. وهذه العناصر الثمانية هي: 

)1( نظام تقني بما في ذلك المواد الخام من كلمات وألوان. إلخ؛ والأدوات المتخصصة والأساليب 
والمهارات. الموروثة أر المخترعة. 

(ب) الصور التقليدية للفن مثل السونيت والرواية في الأدبء أو الأغنية والسيمفوئية في الموسيقى, 
إلخ. فهذه الأشكال تفترض وجود معنى ومخمون معين يتغير مع الرمن. 

(ج) المبدعين بحياتهم الاجتماعية وتدريبهم, وأدوارهم. ومهنهمء وروابطهم وأنماط إبداعهم. 

(د) نظام للعبادل والمكافأت؛ بما في ذلك المندوبين الأدبيين. ورعاة الفنون والمتاحف؛ والموزعين, 
والناشرين؛ والتجارء ومؤسساتهم وموظقيهم. 

(ه) التقاد. ومراجعي الكتب والعروض. والوسائل التي يعبرون من خلالها عن أرائهم. وأساليب 
تعبيرهم: وجمعياتهم. وررابطهم. 

(و) القراء والجمهور من الجمهور الحي في المسرح وحفلات الموسيقى والمتاحف؛ إلى الملايين 
المسختفية خلف شاشات التلفيزيون. أو وراء صفحات كتابء أو بجوار الراديو. 

فق مباديء محددة للحكم والحقييم الجمالي, وشير الجمالي. وماوراء الجمالي: تشكل قاعدة 
للحكم القيمي بالنسبة للمبدعين والتقاد والمتلقين. 

(ح) قاعدة عريضة من القيم الثقافية الهامة؛ التي تمد الفن بأسباب وجوده في المجتمع. مثل: 


الافتراض بأن الفن له دور حضاريء وله القدرة على إرهاف الحس أو الانفعالء والتغلب على التعصب. 
وتعضيد العماسك الاجتماعي.(928] 


ومن الواضح من هذا العرض الموجز لتلك العتاصر أن بعضها اجتماعي بالدرجة الأولى؛ وبعضها الآخر 
ثقافي أو أدبي فى المحل الأول. وآن الجوانب الموضوعية والذاتية تتشابك في صياغة هذه العناصر بصورة 


>» ١١ملح‎ 


يصعب معها الفصل بين الفردي والاجتماعي. ويستحيل معها أي تبسيط بالنسية للعلاقات التي تتفاعل 
عبرها هذه العتاصرء لتشكل المؤسسة الاجتماعية الفاعلة للأدب أوالفن. فليست هناك بين هذه العتاصر 
علاقات بسيطة؛ وإنما شبكة معقدة من العلاقات التي تتراوح بين العكامل والعناسق من جهة. والتعارض 
والصراع من جهة أخرى. والتى تحتاج دراستها إلى التعرف بداءة على وظيفة هذه المؤسسة الاجتماعية 
الحاوية لها. وعئي درجة تفاعلها مع بقية المؤسسات الاجتماعية الفاعلة في هذا المجتمع. 


ومن البداية نجد أن وظيفة الأدب كمؤسسة اجتماعية, لاتقل تشابكا وتعقيداً عن طبيعة هذه المؤسسة 
والعلاقات الصائعة لديناميتها . فالأدب كمؤسسة اجتماعية لا يلبي حاحة اجتماعية حياتية مباشرة كالجوع 
«المؤسسة الاقتصادية» والجنس «مؤسسة الأسرة». وإنما يشبع حاجات أخرى ليس لأغلبها وجود مادي 
محسوس. فيرى فيبلمان أنه يشيع الحاجة الاجتماعية للأستطلاع والتساؤل والأكتشاف7؟ '!. بينما يعتقد 
ستيقن بيير أنه يشبع حاجة أعلى إلى المتعة الجمالية؛ تختلف عن الحاجات الأخرى المباشرة في أنها لا 
تنهض على نمط استهلاكي؛ أو على فعل إجرائي. !15 أما هيرتزلر فإنه يبلور آراء عدد كبير من أسلافه 
من علماء الاجتماع الذين رأوا أن المؤسسة 0 تدخل ضمن المؤسسات الاجتماعية التي تقوم بوظيفة 
العرفيه عن الإنسان. وتجديد نشاطه وطاقته الذهنية والجسمية والانفعالية: بصورة تحقق نوعاً من التوازي 
مع تأثير العمل المرهق عليد. 2١7‏ ويقدم بارسون تنويعاً آخر على هذه الرؤية لوظيفة الأدب والفن كمؤسسة 
0 يستعمل فيه الكثير من مصطلحات علم النفس, ويقول فيه أن الأدب يقوم يدور تعويضي عن 
الانفعالات العنيفة, ويحقق نوعاً من التنفيس الذي يفثأ حدة التوتر الناجمة عن ممارسة الأدوار الأدائية في 


|/ اليف 


ويمد كوزر فكرة بارسون تلك على استقامتها عندما يؤكد أن الأدب هو وسيلة لتفريغ الشحتات 
العدوانية؛ إذ يزود المجتمع بصمام أمن, يطلق الدوافع العدائية العي تعتبر مصدرا للصراعات الاجتماعية 
ذات الطابع المؤسسي. !25 هذا ولم تفت علماء جما مسألة ترديد الذريعة الأخلاقية للأدب والقن, 
والتي يعرفها نقاد الأدب ودارسيه تمام المعرفة منذ محاورات أفلاطون وحتى العصر الحديث. غير أن ماكس 
فيبر ما يلبث أن يطور هذه الرؤية التقليدية لوظيفة الأدب كمؤسسة, حيئما يربط العالم الجمالي بالتجربة 
الدينية: ويبرز العناصر السحرية في الأدب والفن: ودورها الاجتماعي. كما يلاحظ أن تطور الحياة العقلية 
والثقافية في المجتمع الحديث جعل الأدب كمؤسسة يضطلع بدور الخلاص الاجتماعي. بصورة ينافس فيها 
' الدين. ويحول القيمة الأخلاقية إلى قيمة جمالية وتذوقية. مقدما ‏ كما قدم الدين مجموعة من القيم 
المطلقة أو العلياء التي تتصارع عادة مع القيم السائدة في | بغية تحرير الانسان من رتابة الروتين 
اليومي وفظاظته؛ ومن ضغوط الواقع النظري والعملي على السواء. 8 


وعموماء وبعد كل هذه الآراء المتباينة في وظيفة الأدب والقن كمؤسسة اجتماعية: «يمكن القول بأن 
الأدب كمؤسسة اجتماعية؛ يجسد مجموعة من القيم المحددة؛ تنطوي على درجة من التماسك واليقين 
الكيفي. الذي يتوازى مع هذا الحس المطلق بالإيمان الديني. وتتضمن هذه القيم التي يتم تأكيدها عادة في 
أشكال وصياغات متعددة, على أهمية الطبيعة الكيفية للتجربة في مواجهة الخصائص الكمية 
والميكانيكية للعلم والتكتولوجيا؛ وعلى الإحساس بكلية الوجود إزاء الإمعان في التخصص وتجزيئية 
الأدوار؛ والإحساس الاجتماعي بالمجتمع في مواجهة العلاقات التعاقدية اللاشخصية للعمليات البيروقراطية؛ 
وتمسجيد ال لعل للفن إزاء قيم الثراء والنجاح المادي - وكل القيم السائدة في مجتمع الطبقة الرسطي 
البرجوازي». 25 ومن خلال هذه القيم المتميزة التي يؤكدها الفن يحقق المجتمع نوعا من التوازن الذي يكفل 
له قدرا 2 التماسك والسلامة. فالأدب كمؤسسة اجتماعية لا يقوم بوظيفة واحدة؛ وإنما بمجموعة 
متعددة من الوظائف. التي يشبع خلالها العديد من حاجات الإنسان الأساسية والثانوية, ويخلق عبرها 
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مجموعة من القيم القادرة على الإسهام فى إحداث التغيير الاجتماعي. 


إذا كان للأدب كمؤسسة اجتماعية كل هذه الوظائف الحيوية في حياة المجتمع. فقد كان من الطبيعي 
أن يؤسس علم الاجتماع نوع خاصا من قروع بحثه لدراسة هذه المؤسسة الهامة. لكن دراسة هذه المؤسسة 
الاجتماعية النوعية تتطلب نوعاً خاصاً من المهارات والخبرات المعرفية التي لاتتوفر لعالم الاجتماع العادي. 
أقلها المعرفة بالسياق الأدبي. والعتي ثبت من خلال عرضنا السابق؛ أنها لاتقل أهمية في هذا لمجال عن 
المعرفة بالسياق الاجتماعي الذي ظهر فيه العمل الأدبي: ومارس دوره في نطاقه. ناهيك عن التبصر يأدق 
موز الحساسية الأدبية: وبما أنجزته مختلف المناهج النقدية قى تناولها للأدب وتحليلها له. وقد حاول 
بعض دارسي علم اجتماع الأدب التغاضي عن هذه المعرفة, أو الأستشفاف بها. إِذْ يعتقدون أن «لدي عالم 
اجتماع الأدب الميل إلى إعطاء ثقل اجتماعي. لامبرر له لكل من وجهة النظر الحياتية كما يصورها الفن, 
ورجهة نظر نقاد الأدب. وهو ميل نقترح تسميعه بالأغلوطة التقيمية». (21) ويعني بها عالم الاجتماع. تلك 
الأغلوطة التي تجعل أي دارس اجتماعي يعتمد في تقييمه للأعمال الأدبية على وجهة نظر الناقد فقيها. حتى 
تسوغ له شهادته النقدية حق ستخدام هذه الأعمال الأدبية في دراساته الاجتماعية. لأن عالم الاجتماع ليس 
مؤهلاً في الغالب الأعم للحكم على قيمة العمل الأدبي الأدبية: ومن هنا فإنه قد يعتمد في استتياط يعض 
نتائجه الهامة على أعمال ذات قيمة أدبية ضثئيلة. وربما معدومة. وإن كانت قيمتها الاجتماعية فى نظره 
عالية نسييا. 1 


ومن المعترف يه بين الكثيرين من دراسى علم اجتماع الأدب « أن عالم الاجتماع حيتما يوجه اهتمامه 
إلى الأدب يحس إحساسا دائما بأن الناقد الأدبي يقح قوق عنقه. ومما يزيد الأمر تعقيدا أنه يشعر بالإضافة 
إلى هذا إلاحساس بالحرج بأن الناقد الأدبي قد يكرن على صواب».(2"7) وقد ساهم عدد من نقاد الأدب ة 
مضاعفة حرج علماء الاجتماع في هذا المجال عندما أكد بعضهم «أن الأدب سيجود على عالم الاجتماح» أو 
على أي شخص أآخرء. بما يمكن أن يقدمه إذا ما تتول كأدب. والأدب الذي أعنيه هنا هو الذي تطل في أي 
محاولة لتعريفه عناصر التقييم الحكمي بشكل أساسي, وهو الذي يمنح نفسه فقط للقاريء الذكي القادر 
على النقد المتبصر الحساس. وعلى الاستجابة الملائمة والمتذوقة لاستعمالات القنان الحاذقة والمراوغة 
للغة؛ ولتعقيدات البتاء الفني, وأنساقد». (44) وحتى يتخلص عالم اجتماع الأدب من هذا الحرج فقد لجأ 
إلى حيلة تعويضية ماليثقت أن فتحت أمامه الباب للغوص في مزالق جديدةء وهي حيلة الإمعان في 
التجريبية العلمية. ومن هنا كان من الضروري حتى يمكن لدارسي هذا المنهج الجديد من الإسهام في إثراء 
معرفتنا. بالآدب رالمجتمع على السواء. أن يتسلح بموهية التاقد الأدبي؛ وبصيرته ومعرفته؛ وبأدوات عالم 
الاجتماع, واستقرا عاته ومعياريته. 


فالجمع بين أدوات الناقد وعالم الاجتماح ضروري في هذا الميدان «لأن علم اجتماع الأدب هو محاولة 
أستقصاء مجموعة كبيرة من التساؤلات المنتوحة عن الأدب والمجتمع. على أمل إضاءة الأدب في علاقته 
بالبيئة الاجتماعية من ناحية. وتحقيق بعض من الفهم للمجتمع والتاريخ من ناحية أخرى. أو على أقل تقدير 
سيهتم بالتساؤل عن طبيعة هذا الفهم وقيمعه وحدوده». 2557 ومن الواضح أن تعبير علم اجتماح الأدب. 
يوحي للوهلة الأولي بأنه «يغطي نوعين مختلفين من مجالات البحث: حيث بتناول بالتتالي الأدب كمنتج 
استهلاكي؛ والأدب كجزء جوهرى مكون للواقع الاجتماعي. أو بمعني آخر يتناول المجتمع باعتباره مكان 
أسعهلاك الأدب مرة؛ وباعتباره موضوع الإبداع الأدبي مرة أخرى». 7 *) لكن أي رغبة حقيقية في 
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الأضطلاع بأي دراسة منهجية اجتماعية للأدب, لابد أن تأخذ في اعتبارها الطبيعة النوعية لهذا الأدب, 
وقوانينه الخاصة. في نفس الوقت الذي تستعمل فيه وعيها بالواقع الاجتماعي لإضاءة كل من العالمين 
الأدبي؛ والاجتماعي على السواء. «فعلم اجتماع الأدب يستهدف فهم معنى العمل الأدبي. وهذا يعني إيضاح 
كل شيكات المعانى التي ينصع عنها التحليل الداخلي للعبل»؛!!*) وعقد العلاقات بين هذه الشبكات 
وبين تظائرها المستقاة من دراسة واقع الشريحة الاجتماعية التي صدر عنها العمل. 


لكن ترى ٠‏ ما الذي يمكن أن يستفيد به عالم الاجتماع من دراسته للأدب كمؤسسة اجتماعية نوعية؟ 
خاصة وأن هناك من علماء الاجتماع من يزعم بأن دراسة علم اجتماع الأدب لاتقدم شيئا ذا بال لتطوير 
النظرية الاجصماعية(؟2) ويحاول جرن هول أن يجيب على هذا السؤال إجابة مغايرة لتلك التي طرحها 
فروستر وكينفورد قي مقالهما هذا؛ إذ يرى أن هناك مجموعة من الأسباب تدقع عالم الاجتماع إلى الاهتمام 
بالأدب: فقد يساعد هذا العلم على فهم التصوص الأدبية نفسهاء وقد يسعفيد هو نفسه من دراسته لهذه 
النصوص, لأن علم الاجتماع لايزعم لننسه احتكار الأساليب أو المناهج التي تكفل الكشف عن حقيقة الواقع 
الاجتماعي. فضلاً عن «أن الأدب له دور فعال في جعل علم الاجتماع أكثر حساسية للمجتمع بشكل عام 
ولردود أقعال الأقراد لسجتمعهم بشكل خاص. كما ألد من المعقول الدفع بأن الخيال الأدبي يستحق عتاية 
خاصة. لأنه قادر على البحث في طبيعة المشاعر الموضوعية. ولأنه يزودنا أحيانا بمعلومات عن بعض 
الموضوعات المعينة. وأخيراً لأن الدليل المستقي من الآدب يمكن أن يتميز بالعمق والاستيعاب في التناول. 
ولذلك فأن استقصاء كونراد لمشاكل الأفراد المعزولين أو المستوحدين؛ تقدم لنا فهما أشمل للمشاعر 
المتعقلة بذلك. من الذي يقدمه لنا تناول دوركايم لنفس الموضيع». (91) 


غير أته من الأجدر بنا في هذا المجال؛ وقد اعترف لنا أحد علماء الاجتماع أتفسهم بأن الأدب قد يقدم 
استتصاء أعيق لمشكلة إنسانية واجتماعية ما من ذلك الذي يطرحه عالم الاجتماع , أن تعكس السؤال نفسه 
ليصبح: ما الذي يمكن أن يستفيده الأدب عمرما والنقد الأدبي يصفة خاصة من التناول الذي يتعرض فيه 
عالم الاجتماع لمختلف جوانب الظاهرة الأدبية باعتبارها مؤسسة اجتماعية؟ وهذا هو السؤال الأكثر أهمية 
بالنسبة للدراسة النقدية؛ والذي تتطلب الإجابة عليه التعرف على مجموعة من التخصصات الفرعية التي 
تندرج تحت الإطار المنهجي العريض لعلم اجتماع الأدب مثل «علم اجتماع القراء وجمهور المتلقين» وعلم 
اجتماع الموزعين: وعلم اجتماح المؤسسات الثقافية. وعلم اجتماع المضمون. وعلم اجتماع الأنساق 
الإشارية».(5*أناهيك عن علم اجتماع المؤلف. وعلم اجتماع الأجناس الأدبية المختلفة, والتي حظيت منه 
الرواية بالتصيب الأكبر من الاهتمام. ولما كان من الصعب تتاول كل هذه الفروع و المجالات التي تهتم بها 
الدراسة الاجتماعية للأدب في نهاية هذه الدراسة بصورة متعجلة دون أجحاف أو تعسف؛ فسأكتفي هنا 
بإحالة القاريء الذي يرشب في التوسع في هذا المنهج الجديد إلى مجموعة من الدراسات الهامة في هذا 
المجال.(00) حتى بإذن الله أن أعود إلى هذا الموضوع مرة أخرى, أو يعود إليه غيري وإن استهوته بعض 
أبعاده أو قضاياه. 
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وآفاق فعاليته 


غبت عن مصر قراية سبع سنوات(#) قضيتها في البحث والدراسة بانجلترا. فلما عدت قبل شهرر 
قلائل. هالتني حالة التدهور الثقافي التي انتابت مصر. في تلك السنوات العجاف. وقد كنت أسمع. وأنا في 
الخارج, عن أزمة الثقافة في مصرء وأتابع بقدر استطاعتي أخبار تردي الحياة الأدبية المصرية؛ ولكن ليس 
مق ارأى: ٠‏ كمن سمع وتابع من بعيد. خاصة وأن الرؤية الجديدة. هذه المرة, > تتم من خلال عين اكتسبت 
معايير جديدة: وقيما مغايرة. وقد صدمتني ب وما زالت . الأمراض التي فتت في عقد الثقافة. بمفهومها 
الاجتماعي والحضاري الشاملء وعصفت ببعض القيم الاجتماعية, والثقاقية السليمة. وأحلّت مكائها قيما 
شائهة غريبة؛ ومسخت الكثير من المسلمات, والبديهياتء التي أنفقت أجيال متعاقبة من كتاب العربية, 
ومثقفيها. زهرة العمر لترسيخها. وتأصيلها في واقعنا الثقافي. فقد عصفت رياح الانفتاح السموم؛ بالكثير 
من قيم الصدق والحق والعدل والأماتة؛ التي لا تهوض لمجتمع بدونهاء وأطاحت أول ما أطاحت بقيمة العلم, 
والمعرفة. 
وأدهشني أكثر من هذا كله أن عددا من الوجوه الثتافية الجادة قد جرنتها موجة التدهور؛ والضحالة, 
فانخرطت فيها كالسائرين نياما. وأن سطوة المادة عليهم كانت أقوى من حق المعرنة لديهمء ومن واجب 
قيمها عليهم. ويبدو أن هذا العدهور وقد حدث بصورة تدريجية. وضرب بجذوره في شتي منأحي الحياة 
الثقافية. على مدى أعوام ‏ قد أسدل عباءته الكثيفة على العقول. فلم تغب عنها الرؤية فقطء وإنما 
شاركت - كالمنرمين مغناطيسيا ‏ بفعالية ني أحكام قبضة العدهورء على الواقع الأدبي: وقي مسخ القيم 


الثقافية التي تنتفي في غبابهاء أهمية ما سيق أن أنجزته هذه الرجره الثقافية ذاتها » في ماضيها القريب أو 
اليعيد. 


وأدهشني كذلك استشراء وهم شائع ٠‏ بن النقد الأدبي , أدنى مكانة من بقية فتون التعيير الأدبيي 
الأخرىء كالرواية والأقصوصة والمسرحية. 0 ليس عملاً أبداعياء بقدر هذه الفنون الأخرى. بل وأكثر من 
هذا؛ هناك اعتقاد خاطئ؛ بأن النقد عالة على هذه الفنون الأدبية: وبأن بإمكان الحياة الثقانية أن تستمر 
وأن تعقدم وتزدهرء بدونه. وفي هذا كله قدر كبير من الشطط والخطلء؛ وقدر أكبر من الجهل بوظيفة التقد 
الأدبي. أو الدراية بدوره وطبيعته. ومقدار من الغقلة عن العلاقة الجوهرية؛ بين النقد الأدبي؛ والتقاليدء 
والمواريث؛ الأدبية؛ من ناحيةء وبينه وبين ما اصطلح على تسميته بالحركة الثقافية؛ أو الحياة الثقافية من 
ناحية أخرى. فبدون النقد الأدبي لا تعضح العقاليد الأدبية. ولا تتيلور القيم والمعايير الثقافية, ولا يكتسب 
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التراث القومي والثقافي للأمة أبعاده وقيمه المعيارية, ولا تتخلق هذه الظاهرة الحيوية الخلاقة التى نعرفها 
باسم الحياة الأدبية. بل تقع فريسة المسخ والعشويه. 
وأولى القيم التى عانت عملية المسخ الأوقيدية هذه هي العقلانية. وسوف نتناول هنا تبديات 

هذه القيمة الكبيرة في مجال واحدء هو ميدان النقد الأدبي: حتى يكون كلامنا أقرب إلى التخصيصء منه 
إلى التعميم. وحتى لا نجافي العقلانية, في الوقت الذي نندب فيه ما جري لهاء من مسخ وتشويه. لأن 
العقلانية كقيمة. تضرب في ترأثنا إلى صدر الإسلام؛ وتزدهر أيام الدولة العياسية بصورة مشرقة؛ وتشكل 
في نفس الوقت جوهر محاولة العقل العربي للنهضة: والتقدم؛ في تاريخه الحديث. هذه العقلانية قد اكتسبت 
منذ الطهطاوي. ومحمد عبده. وطه حسين, سمة جديدة هى المنهجية. وهذه المنهجية هي التى تدعونا إلى 
التعرف السريع على الوظائف الأساسية للنقد الأدبي؛ قبل أن نختبر مدي الازدهارء أو التدهور الذي أنتاب 
هذا النشاط الأدبي في السنوات الأخيرة. فللنقد الأدبي. . على غير ما هو شائع. مجموعة كبيرة من الوظائف 
الحيوية: التي لابد أن نتعرف على ملامحها بصورة أكثر تفصيلا. لنعرف ماهية النقد الأدبي على حقيقتها. 


للك وظائف النقد الأساسية: 


ومن البداية نجد أن أولى وظائف النقد الأدبي الأساسية: هي متابعة النشاط الأدبي بالنقد. والدرس. 
والعحليل. ليس لأن النقد والدراسة والتحليل أهداف مطلوية لذاتهاء ولكن لأن النقد؛ باعتباره قراءة ذهن 
مدرب على التذوق؛ دارس لإنجازات الأدب الإنساني في الميدان الذي ينمي إليه العمل الأدبي وتراث. يقوم 
بخلق جسر قويء بين القارئ والعمل الأدبي؛ من جهة؛ وبين العمل الأدبي وتراثه. من جهة أخرى. بالصورة 
التي تضمن استمرار التطورء رتقي الحركة الأدبية من النكوص. والجمود؛ والانعكاس؛ وتساعد الكاتب 
المبدع على إرهاف أدواته الفنية؛ وتعميق وعيه بإمكانيات الجنس الأدبي الذي اختار الإبداع فيد. وتحليل 
مكوناته. وتقوم الدراسة والتحليل الذي يعتمد على 30 نقدية متعددة. بتوسيع أفق العمل الأدبي, 
والتعرف على مكوناته, وربطه بالظروف التي صدر ف فيها. وبالواقع الذي يعبر عنهء وبتوجه إليه معاً, حتى 
تعسع فائدة القارئ» من العمل عقن ينيد الكانت النام امن اعمال فى ستقوة: لذن التحليل, بأعتباره 
النقيض لعملية الإبداع, القائمة على التركيب: يضىء للكاتب المحتمل الطريق: وبرهف حسه بالأدوات؛ 
والتقاليد, والمواضعات الأدبية. 


وإذا ما تلقتنا حولنا في الراقع الأدبي؛ لنحاول التعرف على حاضر هذه الوظيفة الهامة؛ سنجد أن 
قنوات هذه المتايعة التقدية. ترشك أن تكون مغلقة كلية. فقد أدي غياب المجلة الثقافية المتسخصصة:. إلى 
غياب المتابعة النقدية الجادة بالتتالي. ولم يعد هناك مجال لغير المتابعات الصحفية السريعة: التي تنهض 
على التسطيح والمجاملة؛ وتفتقر إلى الموضوعية والمنهجية. وإلى الثقافة الأساسية للتاقد, والتي لا 
يستطيع بدوئها أن يكسب معابعته. الدور أو العمق. وقد لا يكفي غياب المجلات المتخصصة وحده؛ للاجهاز 
على هذه الوظيفة الجوهرية للنقدء فطالما هاجرت الأقلام المصرية في الماضي إلى مختلف المجلات العربية 
المتخصصة. وطالما شاركت في تحرير معظم الدوريات الثقافية الهامة في الوطن العربي. وعادت ثمار 
إسهاماتها النقدية إلى الساحة المصرية لتمارس فعاليتها فيها من جديد. رقد اثعلفت مع إسهامات عربية 
أخرى: أو اكتسبت بسبب الغرية مذاقا جديدا. ولكن الحصار المضروب حول هذه المجلات. وغيابها من 
ساحة العوزيع والعداول في مصر. وتقطيع الجسور بين الكاتب المصري وهذه المجلات:؛ وبالتالي بينه وبين 
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قطاع كبير من جمهوره العربىي المحتمل؛ يقضي على البقية الياقية من الأمل في الاضطلاع بهذا الدور. 


أما الوظيفة الأساسية الثانية للنقد. فهي خلق تيار من الرؤي الجديدة, والأفكار الثقافية؛ التي ترفد 
حركة الإبداع: وتضع الحركة الثقافية المحلية: في وسط العصر الذي تعيش قيه. وتصل هذه الحركة بترائها 
القريب والبعيد. وتساعدها على المغامرة في استكشاف الأصقاع المجهولة؛ وتحثها ‏ أو على الأقل تحث 
قطاعا منها ب على عدم الاستنامة لدعة إنجازاتها؛ وعلى ترسيع أفق هذه الإنجازات يشكل مستمر. فليس 
على النقد أن يقنع بدور التابع لما يدور في الواقع الثقافي: أو حتى المشارك في فعاليات هذا الواقعء وإثئما 
عليه أن يطمح إلى القيام بدور ريادي فيه. ويتحقق هذا الدور الريادي, إلى حد ما, من خلال دراسة النقد ثما 
يدور في شتى الثقافات الإنسانية الأخرى, وتقديم مايري أن احتكاك ثقافته به قد يفيد هذه الثقافة؛ أو يلهم 
مبدعيهاء أو يطرح بعض الحلول لما تواجهه من مصاعب. أو مشكلات: وبهذا يساهم النقد لافي إثراء 
ثقافته وحدها. وإنما في عقد حوار خلاق بينها وبين غيرها من الثقافات الإنسانية كذلك. 


ويتم ذلك عن طريق الدراسات النظرية التي تطرح مجموعة من الأفكار المجردة التي استقاها النقد 
من حصيلة معرفته الثقافية الواسعة بالإنتاج الأدبي من ناحية؛ ومن إمكائياته الإبداعية القادرة على تلمس 
الإرهاصات. وفرض النسق على الفوضى. كما يتحقق ذلك أيضا عن طريق الدراسات التاريخية؛ التي ترهف 
إحساس الحاضر بالماضي. وتثير القضايا الفكرية. والأدبية الهامة. التي تساعد على بلورة فكر الحركة 
الأدبية. وتمكن المشاركين فيها من تمحيص رؤاهم؛ وصياغة مواقفهم؛ وأفكارهم الميهمة. 


وهناك رافد هام لهذه الوظيفة وهو حركة الترجمة؛ والمتابعة الواعية النشطة لإنجازات الأدب والفكر 
النقدي الإنسانيين. فالترجمة. ومتابعة ما يدور في العالم؛ ترهفان قدرة الذهن الأديى على التعامل مع 
الكثير من ظواهر مجتمعه وقضاياه, وتنميان مقدرته ‏ من خلال الاحتكاك الدائم بالآخرين س على الخلق 
والإبداع. وإذا ما نظرنا إلى الواقع المصري في السبعينيات. سنجد أن هذه الوظيفة الأساسية للنقد غائبة 
كلية. أو شبه غائبة عنه. فقد 2 حركة الترجمة؛ التي أزدهرت منذ الأربعيئيات؛ ونشطت في 
الخمسينيات والستينيات. ونضبت تيارات الرؤى والأفكار الثقافية: بعد أن ساد الرأي الواحد: والفكر 
الواحد. في مناخ يدعو؛ لمرارة المفارقة؛ للانفتاح الاقتصادي على العالم. يستورد كل السلع الكمالية. وغير 
الكمالية:. ولكته يقيم السدود في وجه المنتجات الثقافية؛ ويؤمن الانغلاق الثقافي ويطيق في الوقاع أشد 
أشكاله تخلفا. ويدعو أي أفكار لا توافق هواه الفكري أر السياسي بالأفكار المسترردة. 


ومن مفارقات هذا الوضع المؤسية أن من يصمون الفكر الإنسائي بالاستيراد؛ ويطالبون يمصادرته 
وإلغائه, يلغون في كل المنتجات المستوردة من الملبسء والمشرب؛ والمأكل. وكل أدوات الحياة. وله 
يرفعون أصواتهم مطالبين بمصادرة البضائع المستوردة الفاسدة العى تغرق الأسواق: بنفس الحماس الذي 
يطالبون فيه بمصادرة الأفكار المستوردة. حتى ولو كان فيها خير الوطن. لذلك كان طبيعيا أن يجلب هذا 
الوضع الرمم الثقافية من قبورها. لعؤيد هذا الخط الواحد. والفكر المتخلف الواحد. ولترفع سيف الارهاب, 
والالحاد. في وجه كل من يريد أن يتصدى بالعقل وحده؛ لموجة الابتذال, والتخلف والتسطيح. ومن الطبيعي 
أل تعحقق هذه الوظيفة الجوهرية في غياب الحرية, والحوار العقلاني السليم. فقيمة الحوار قد ألغيت 
ومسخت, لأن الحوار أصبح قرينا للشغب؛ ورديفا للعيب, ولأنه الباب الذي تدخل منه العقلانية: التي 
حاولت الحركة الثقافية المسيطرة أن تجهز عليها. 


الوظيفة الجوهرية الثالثة للنقد الأدبي, متعلقة بالوظيفة السابقة؛ ومعصلة بها بشكل وثيق. وهي 
تغيير الحساسية الأدبية, واكتشاف عناصر الحساسية الأدبية الجديدة أو أجنتها الطالعة من فيئها. وهى 
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لاتزال مجرد إرهاصات واعدة؛ تتخلق تحت جلد الحساسية القديمة السائدة. وقد شهدت الستينيات بالفعل 
ميلاد حساسية أدبية جديدة. وهي. ككل حساسية جديدة, تقسم بالثورة على التقاليد الأدبية السائدة. 
وتأسيس تقاليد جديدة: ليست مقطوعة الوشائج كلية بالتقاليد القديمة, وإن كانت بالقطع مغايرة لها. وحاولت 
هذه الحساسية الجديدة أن تستوعب هموم الشخصية المصرية/العربيةء وأن تبلور مطامحهاء وصيواتها. 
وأن توسع أفق الأشكال التعبيرية. وتعمقها. ذلك لأن الحساسية الأدبية. نتاج كثيف ومعقدء. لمجموعة 
كبيرة من المتغيرات: ومجموعة أقل من الخيارات؛ وعمليات الفرزء والمراجعة الراغية في مد جذور الجديد 
في القديم نفسه. واقتلاع ما تري عدم ملاءمته للمتغيرات الجديدة, من رواسي العالم القديم. والحساسية 
المحتضرة. وهذا ما استطاعت كتابات جيل الستيتيات الإبداعية والتقدية أن تحققه, وأن تلفت لنفسها أنظار 
الواقع الغقافي العربي من خلاله. 


فلما جاءت السبعينيات؛ أعلنت الردة الثقافية الحرب على هذه الحساسية الجديدة. ودعت كل من 
مات بالسكتة الثقافية: إلى أن يهب من جديد. في نشور كابوسي مقلوب. ويملاً الدنيا لغطاء وكتابة, لعل 
هذه الكتابات تروج, وتطمس ما حاولت الحساسية الجديدة تأسيسه. من رؤيء وتقاليد. لكن اللغط يعلو, 
وتملاً الشباح القديمة المقاعد الثقافية الشاغرة, دون أن تفلح في تأسيس قيمة واحدة جديدة. أو ترد الحياة 
إلى القيم القديمة التي شاخت؛ وإن نجحت في مسخ الكثير من القيم وتشويههاء وفى العصف يهذه الوظيفة 
الهامة للنقد الأدبي وتعطيلها. وفي عرقلة إسهام جيل الستينيات بكامل طاقته في الحياة الثقافية المصرية, 
وضخ دمائه الجديدة في عروقهاء فكانت كل مظاهر تصلب الشرايين الفكرية: والأدبية. والثقافية. التي 
تعاني منها. 

أما الوظيفة الأساسية الرايعة فهي إعادة تقييم المسلمات الأدبية وتمحيصهاء وإعادة النظر في 
المكانات الأدبية, كل فترة من الزمن. وهي عملية ضرورية لضمان حيوية أي أدب إنساني, ولمراجعة الذات 
بغية التعرف على أكثر جوانبها قدرة على التمو والتطور, لأنها تهدف إلى إدخال عدد من الكتاب إلى منطقة 
الضوء. وتراجع عدد آخر بالقطع إلى منطقة الظل: وإلى إسقاط مجموعة من المفاهيم الأدبية. ونهوض 
مجموعة بديلة من القيم الأدبية والنقدية, لتحتل المكان الشاغرء وقد قام النقد الأدبي في الخمسينيات بهذه 
الوظيفة: إلى حد كبير. وكان من نتيجتها أن دخل عدد كبير من الكتاب منطقة الضوء. وتراجع عدد آخر 
إلى منطقة الظل. وأن سقطت مجموعة من المفاهيم الأدبية وقامت بدلا منها مجموعة أخرى من القيم الأدبية 
والنقدية. فيدون مراجعة الخمسينيات النقدية ما فرضت كتايات يوسف إدريس وعبدالرحمن الشرقاوي وسعد 
مكاوي وأشعار بدر شاكر السياب وصلاح عبدالصبور نفسها على الساحة الثقافية. ولما خرجت كتابات 
نجيب محفوظ؛ ومحمود اليدوي؛ وسعد مكاوي من منطقة الظلء العي عانت من البقاء فيه لقترات غير 
قصيرة. وبدون هذه المراجعة لما تراجع تأثير محمود كامل الكاسح في الثلاثينيات والأربعينيات إلى منطقة 
الظل. وبدون هذا التقييم وإعادة النظر لايمكن أن تتبلور شخصية الجيل الأدبي الجديد. ولا حعى الحركة 
الثقافية ككل. في عقد من العقود. كما لا يمكن أن تقوم رؤى وتقاليد الحساسية الجديدة. على خلفية 


متماسكة من الفهم العقلي للماضي, أو المعرفة الوثيقة بالحاضر. 

ولأن الإنسان في حركة تغير مستمرةء يتفاعل فيها الحاضر مع الماضي يشكل مطردء فإن الفكر 
الإنساتي الخلاق لا يحتمل الجمودء ولا يتعايش مع الثوابت؛ التي تحاول معائدة حركة التغيير. ولأن الفكر 
الإنساني في تطور مستمر, فإن ما بدا أنه قمة الإنجاز في عصر من العصورء ينزع عنه العصر التالي كل 
هالات التقدير؛ ليسيغها على من ظلت أعماله في الظل أو سربلها النسيان. بيتما حظيت أعمال الآخرين 
يالغار. فربما كانت أعمال الظل هذه والتي بدت هامشية وقتها. هي التي تنطوي على أجنة الرؤى الجديدة 
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والحساسية البكر. وربما كانت طليعيتهاء هي التي حالت دون تقدير الحركة الأدبية وقتها لإتجازها؛ أو 
إحلالها المكانة العي تسعحقهاء. في الواقع الأدبي. 


لكن السبعينيات حاولت تثبيت المسلمات القديمة: واستظلت ببعض الهامات الأدبية التى بالغت 
الحقب السابقة في قيمتها. لتجميد الحركة الثقانية؛ بل وللعودة بها إلى الوراء. ولما حاولت إعادة تقييم 
دور بعض الوجوه الأديية ‏ كالدكتور طه حسين مثلاً ‏ عمدت إلى هدم أهم ما كرس هذا الرائد الكبير حياته 
له. ألا وهي العقلانية كقيمة في التفكيرء والمنهجية كأسلوب للبحث؛ فبدرن هدمها لا يستطيع التسطيح, 
والابتذال. أن يتمكن من الواقع الثقافي وأن يعود به إلى الجهالة والظلام. وأغلب ظني أن الجيل الذي سعقع 
عليه مغبة هذا الجمود؛ هو الجيل الذي حكمت عليه الأقدار أن يبلور إنجازه الثقافي في هذا المناخ المعلول. 
لأن العبء عليه سيكون مضاعفاء ولأن هذا المناخ الثقافي المعلول سيترك بصماته على نصوصه وعي ذلك 
أم لم يعد. ولأن الاعتراف بإنجازه سيكون صعياء وقاسيا. 


أما الرظيقة الخامسة, قإنها توشك أن تكرن حصيلة هذه الوظائف الأريع. التي تناولناها. لأتها 
صياغة المعايير. ويلورة المواضعات الأدبية. العي تمكن الكاتب من تلمس طريقه بسهولة. كما ترشد 
القارئ في غياهب الإنتاج الثقافي الغزيرء الذي يطغى فيه الغث. على الثمين. في كثير من الأحيان. وهي 
وظيفة لا يستطيع النقد أن يحققها إلا إذا كان نقدا إبداعيا قادرا على الخلق. متحررا من أسر المحاكاة 
والتقليد. لأن عليه أن بيلور المعايير والمراضعات, التي ترهف وعي الحركة الثقافية؛ لا بأصول الفتون 
التعبيرية التي تتعامل معها فحسبء وإنما يطبيعة خصائصهاء ومسيزاتها القومية» أو بالأحرى بهويتها التي 
يساهم الاتصال الوثيق بالماضي في تكوينها؛ يقدر مساهمة الانفتاح على الحاضر في ترسيخ عرى العلاقة 
بين معاييرها النظرية: وواقعها الحياتي. ففي معايير ومواضعات أية ثقافة قرمية؛ قدر ثابت؛ ومقدار متغير 
ومتحورء وعلى التقد أن يحافظ دائما على التوازن» بين هذين المقدارين, لأن في طفيان الأول الجمود 
والتحجر. وفي سيادة الثاني الاقتلاع, وفقدان الهوية. 


ومن خلال هذه الوظائف مجتمعة؛ وهي وظائف متزامئة ومتكاملة معاء. نعرف أن النقد الادبي من 
أهم ننون التعبير الأديية؛ وأن له مجموعة من الوظائف الحيوية, التي لا تقل أهمية عن وظيفة الفنون 
الأخرى. ومن هنا فإن القول بثانويته, أو افتقاره إلى الاستقلال: ووضوح الشخصية؛ فيه شئشىءكبير من 
الحيف بهذا الجنس الأدبي. الذي لا تقوم بدونه لأية حركة ثقافية قائمة» ولا تزدهر في غيبته ,أو وهنه. 
الحياة الأدبية في أي بلد من البلدان. 


(؟) جدليات العملية النقدية وحركية وظائفها: 


وإذا كانت هذه الرظائف الستعددة تخلق جدلياتها القافية, فإن ثمة اجعهادات كثيرة حول أزمة النقد 
الأدبي العربي خاصة. وأزمة الثقافة العربية عامة. وحول تعرض الحركة الثقافية العربية. لكثير من 
الانتكاسات والانكسارات على مر تاريخها الحديث. فما أن يرتفع مد العقلانية, والتقدم؛ في فترة من 
الفترات: وتأخذ أمراجه في اكتساح الرؤي اللاعقلانية والخرافية؛ واقتلاع الأوهام؛ حتى تنحسر من جديد. 
أمام الضربات المحكمة التي يوجهها إليه الفكر الرجعي؛ والتراجعي؛ بدأب وإصرار. وما أن تردهر حركة 
الأدب فى مرحلة من المراحل؛ ويبداً إنتاجها في التطور والنمو؛ حتى يعتريها الذبول؛ أمام عصف رياح 
الجهالة: وفقدان المعاييرء والاستنامة إلى مجموعة من المسلمات التي وضعت. وريما فرضت على الثقافة 
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العربية. في فترات سابقة, تتخطاها تطور التاريخ العربي في العصر الحديث. وما أن يستقر المصطلح النقدي 
فى فترة من الرمن» ويأهذ في التحدد والتفاعل مع الواقع الأدبي, حتى يشوبه التمييع. وبنورش أطرافه 
الالتباس. والفموض. وما أن يتبلور تيار نقدي واضح., له معاييره النظرية والتطبيقية. في التعامل مع الواقع 

والتجربة القنية على السواء, وفي تقييم الأعمال القتية والإبداعية. وتحليلها بقدر من الموضوعية 5 
وى تقويم اعوجاج الحياة الثقافية, وطرح قضاياها بشكل جديد2؛ حتى يطيع في زحام الممارسات 
اللامنهجية. والتناولات المعسرعة والمبتسرة للأعمال الأدبية: وتخرصات جوقات الخائفين 0 مكاسبهم. 
قبل أن يقوى على إرساء مصطلحه النقدي. أو إعادة كتابة تاريختا الأدبي: أو ترتيب قيمه. وأعلامه, 


البارزين على أساس موضوعي جديد. 


فلأولى وظائق النقد الأدبي الأساسية حركيتها الخاصة,» التي تشارك بفعالية في بلورة آليات العملية 
النقدية. وصياغة جدلياتها الفاعلة. لأنها الوظيفة التي ترد إلى الذهن مياشرة عند الحديث عن التقدء ولأنها 
تنطوي على عملية تقييم التجربة الإبداعية. وتناول منجزاتها بالعرض والمناقشة. فالتقد بهذه الصورة 
ضروري لككل التجارب والأعمال الإبداعية. مهما اختلف حظها من النجاح والفشل. فهو ضروري للأعمال 
الناجحة فنياء لأنه يبرز مواطن قوتهاء ويكشف عن ثراء محتواهاء ويشير إلى مستويات المعنى المتعددة 
فيها. كما أنه يقيم جسورا هامة بين القارئ وبين رؤي هذه الأعمال وإنجازاتهاء لأن التجرية النقدية في 
التعامل مع الأثر الأدبي, هي تجربة في قراءته. تطرح ثمارها على القارئ. لا ليقرأ الأثر على أساسهاء 
وإنما للاسترشاد يكشوفهاء وتعمين قراءته الخاصة للعمل. وتمكينه من قراءة الأعمال الأخرى بحس نقدي 
حاد. وتزداد الجسور التي يقيمها النقد هنا أهمية. كلما أزداد غموض العمل؛ أو اعتمد على تقاليد 
ومراضعات قنية. ليس للقارئ العادي دراية كبيرة بها. أ و احتمل العديد من التفسيرات المتضاربة: العي قد 
تبلبل القارئ» أو تصرفه عن الاهتمام به؛ برغم أهميته كأثر فني متميز. 


وإذا بدت هذه الوظيفة النقدية للوهلة الأولي وكأنها محض متابعة: أو حتى لهاث نقدي وراء الأعمال 
الفنية الجيدة, فإن جاتبها الآخر وهو الكشف عن عوامل الضعف والهاقت في الأعمال الهابطة قد ينفي عن 
النقد فكرة التبعية. ويؤسس في ساحته قيمة هامة وهي المعيارية. قالنقد معيار أي ميزان حساس. ذو 
ضميرء حي متيقظ أيداً. والحياة الأدبية التى لا ينهض قيها النقد بأدواره المتعددة تلك. هي حياة بلا 

٠‏ تنفشي فيها الأمراضص وتتفاقم فيه المشكلات: وتتأرجع , بين الوقوع في وهاد الجمود: أو التخبط 
في اعاليل الميرعة الفكرية. ولكنها لا تحقق إمكانياتها الكاملة أذ دون الاضطلاح بكل وظائفه المتعددة 
فيها. 


وفي ظل المناخ الثقافي السائد الذي تتذبذب فيه الحركة الأدبية. صعودا وهبوطا باستمرارء يكون 
من الطييعي أن ترتفع الأصواث بالشكوي, بين حين وآخره من أزمة النقد الأدبي» ومن اختلال المعايير 
النقدية؛ وغياب المصطلح الواضم: القادر على تجاوز التعميمات الإنشائية. والوصول إلى تحديدات قادرة 
على وضع الأمور في نصابها؛. وعلى تضييق الفجوة الواسعة بين الثقافة والإبداعات الحقيقية: وبين الراجهة 
الغقافية في كثير من البلدان. والواقع أن تضييق الفجوة بين الثقافة الحقيقية؛ والواجهة الثقافية, من مهام 
التقد الأدبي, ووظائفه الأساسية. ذلك لأن تعقيد الظاهرة الثقافية ودخول العديد من العناصر غير الثقافية 
فيها من نشر؛ وطبعء ورقابة؛ وإعلام .وتسويق؛ وغير ذلك من الوسائل الداخلة في عملية تحويل العمل 
الثقافي: أو التعاج الإبداعي: إلى سلعة, أو عملية ترصيله إلى القارئ الذي لا يكتبل أثرو بدونها؛ كل هذا 
أدى إلى إمكان وجود هذه القجوة؛ بل وإلى اتساعها. كما أن المكانة الاجتماعية: التي تضيفها الجماعة 
على مبدع العمل ا تغري الكثيرين من الطامعين في الجاه الاجتماعي؛ أو الطامحين إلى العأثير في 
واقعهمء. باستخدام قتى الوسائل للاستيلاء عليها. أو انتزاعها من أصحابها الحقيقيين. 
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ولتعقيد هذه العملية وتشابكهاء أصبح من الطبيعي أن تحاول المؤسسة السياسية؛ القادرة على 
السيطرة على الكثير من العوامل الفاعلة في حركة الظاهرة الثقافية, و التأثير على آلياتها الفاعلة, أن تدقع 
بكتبتها إلى واجهة الحياة الثقافية. وأن تكرس أجهرتها الإعلامية إلى إضقاء هالات القيمة. أو الأهميةء 
على أعمالهم العارية من كل قيمة أدبية. كما أن وفرة الإنتاج الثقافي النسبية؛ وتتوعهء جعل من العسير 
على القاريء العادي. أن يتوم بعلمية فرز هذا الإنتاج رغريلته؛ ناهيك عن الإحاطة به كلية. في عصر لا 
يعرك له فسحة من الوقت. لالتقاط الأتئاس. ومن هنا فإن من اليسير الايقاع به في أحبولة الهالات 
الإعلامية؛ التي تضفيها المؤسسة السائدة على كتبتها؛ بل وتنشئته على زاد ثقافي فاسد وذوق أدبي معتل. 


ولهذا كله تتخلق هذه الفجوة؛ بين العتاصر الشرهة إلى الجاه, أو المكانة الثقافية» برغم خوائها, 
وعدم أعليتها الأدبية. وبين مبدعي الثقافة. والمسهسين فى إثراء الحياة الأدبية. والعقلية: في كثير من 
الأحيان. ذلك لأن الكثيرين من المبدعين الحقيقيينء غالبا مايترقعون كيرياء منهم؛ أوتواضعا؛ عن خوض 
معارك القرة. مع عديمي الموهبة. أو التكالب على مكاسب مادية, أو معثوية, غالبا ما تنطوي على 
التضحية ببعض متطلبات فنهم. فييسرون بذلك مهمة الجوارح الثقافية النهمة إلى تصدر الواجهة. وإلى 
تحويل الثقافة إلى تابع للمؤسسة السياسية, بدلا من كونها التعبير الحقيقى عن الوجدان الجمعي. وغن 


رؤاة؛: وصبواته العميقة. 


وقد يقول البعض, إنه لاضير على الثتافة الحقيقية من ألاعيب بهلوانات الواجهة الثقافية, الذين 
يبتذلون الكلمة؛ ولاتنطلي أعمالهم الزائفة على متذرقي الثقافة؛ والمهتمين بها. لكن تعقيد الظاهرة 
الثقافية. يجعل وجود هذه الفجوة عبئا على الثقاقة الحقيقية: وداء يفت فى عضدها. صحيح أن كثيرا من 
الكتاب الحقيقيين يعزفون عن الزج بأعمالهم .في تيار الواجهة الثقافية السائدة. لكن عزلتهم عتهاء قد 
تترك مسحة من المرارة على أعمالهيء وحتى على شخصياتهمء وبالتالي قدرتهم على العطاء. كما أن بعد 
مبدعي الثقافة الحقيقية عن مواقع التأثير, لاترهن من قدرة أعمالهم على العأثير فحسب, ولكنها تترك 
القاريء فريسة سهلة لعأثيرات الأعمال الزائفة. والسطحبة؛ لمغحصبي الواجهة الثقافية؛ بل وقد تؤثر على 
يقينهء وأحيانا إيمانه؛ بدور الفن, وقدرة الثقافة على التغيير والفاعلية؛ في الواقع الذي تصدر عنه. وتتوجه 
إليه معأ 


ولا يستطيع إنقاذ الثقافة الحقيقية من الالحراف عن جوهرها هذا. ومن تنحيتها عن القيام بفعالياتها 
الاجتماعية سوي النقد. لأن النقد وحده هر المؤهل لنزِح الأقنعة عن ادعاءات مغتصبي الراجهة الثقافية, 
وتعرية ماتئطوي عليه هذه الادعاءات من زيف. وهو القادر على أن يكون جسرا بين الثقافة الحقيقية, 
والقاريء الذي طالما تعود على استسهال الإتجازات السطحية رالضحلة: لمقتنصي الواجهة الثقافية: والذي 
تربى على الغذاء الفاسد, لأجهزة الإعلام العي تنحو بطببعتها إلى العبسيط؛ وتتجنب التعمق والتكثيف. 
ومن هنا يحتاج هذا القاريء إلى من يقوم ذوقه الفاسدء ومن ينهض به من وهدة اعتياد تلقي الأعمال 
الهابطة, إلى مهاد الرؤية النقديةء القادرة على فرز الجيد من الرديء؛ وعلى القيام بالعدريج بدور الرقيب 
الحقيقي على الحياة الثقافية. إذ تشكل اختيارات هذا القارىء الصائبة. قوة فاعلة في الواقع الثقافي. تنفي 
الضحل. وتشجع على تنمية الاتجاهات الثقافية الحقيقية. من خلال مؤازرتها والوقوف, بالاقبال عليها 
وحده. إلى جانبها. 

ولا يكتفي التقد بهذه الوظيفة الأساسية وحدهاء ولكته يضطلع إلى جانبها بمجمرعة من الوظائف 


الأدبية الهامة, بعطها مرتبط. بهذه الوظيفة. وبعضها مستقل عنها. ومن وظائف النقد الأدبي ذات الصلة 
الوثيقية بالإجهاز على الفجرة بين الثقاقة الحقيقية: والواجهة الثفافية؛ عملية ترتيب البيت الأدبي وتمحيص 
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مسلماته؛ ورد الاعتبار إلى من هضمتهم الظروق؛ أو التقيمات النقدية الخاطئة حقهم. وترتيب البيت الأدبى 
هناء وهي جزء من الوظيفة الرابعة للنقد, عملية متعددة المحاورء ومتنوعة الجبهات. تتحقق من خلال 
تمحيص المسلمات السائدة, والتي يقبلها الواقع الأديى: كيديهات لاسبيل إلى الممارة فيها؛ وإراقة ضوء 
الشك التفاذ عليهاء حعى يعاد تأسيسها على قاعدة رصيئة؛ وإسقاط ما لابصمد منها للمحاكمة العقلية 
والنقدية الصارمة. قلا شهيء أخطر على الواقع الثقافي. من تسليمه بأمور لاتنهض على أساس سليمء 
ولايبقيها سوي الكسل العقلي, وإخفاق النقد في القيام بمهمته المعيارية. 


وتتحقق هذه الوظيفة أيضا من خلال فرز المكائات الأدبية؛ وإعادة ترتيبها كل فترةء حتى لايمتليء 
الواقع الأدبي بالأصنامء والأوثان؛ التي لايجررٌ أحد على المساس بهاء وإتما يحفل بالقيم والمكانات الأدبية 
الحيوية. التي يؤسس إسهامها الأدبي مكانتها. وتنال أخطاؤها من قيمتهاء بل وقد تزحزحها كلية عن 
مكانتها. إذا ماكانت هذه الأخطاء فادحة, إلى اللحد الذي تتطلب معه إعادة النظر من جديد. في تاريخ 
الكاتب؛ وإنجازاته. ورؤيته معها في ضوء جديد. ولايد من أن تعم عملية إعادة ترتيب المكانات بشكل 
دوري: ليس فقط لأنها بذلك تضمن لكل من يحقق إنجازا ما؛ أن يحظي بالاعتراف؛ ولكن أيضا لأنها تضقي 
بحركيقتها هذه قدرا كبيراً من الحيوية على الواقع الأدبي. وتضمن إعادة النظر في نتائج التاريخ الأدبي, 
ومن ثم تصحيح أخطائها بشكل دوريء دون أن تعحول إلى مسلمات تعرقل من مسيرة الأدب. وتحد من 
تطورهء وتمكن الراغبين في توسيع الفجوة بين الثقافة الحقة: والواجهة الثقافية. من تحقيق ماريهم. كما 
أنها تساهم في الكشف عن الرواقد الناضبةء فيتتكب طريقها المبدعون؛ وعن التيارات الواعدة بالثماء؛ 
فيواصلون المغامرة في درويها الثرية الخصيبة. 


وعلى مدى تاريخنا الأدبي الحديث؛ نلاحظ أن النقد الأدبي: لم يقم بكل هذ المهمات جميعاء ومعا 
في أي مرحلة من مراحل تطوره المختلقة. من عصر النهضة. وحتى الآن. وإن كان قد قام في فعرات مخعلفة 
يأجزاء: متباينة الحجم. ومتفاوتة الحظ من النجاح. من هذه المهمة. أو تلك. ونلاحظ أيضا أن قيام 
الحركة التقدية العربية بهذه الأدوار أو بعضها قد تم بصورة فردية يتناسب مدى حظها من النجاح؛ مع مدى 
تبلور رؤية الناقد المنهجية؛ وعمق نظرته النلسفية. وحساسية يصيرته الفنية, ورهافة ذائقته الجمالية. ولأن 
الجهد هنا فردي في الأساسء فإنه يتأثر بغياب الفرد, أو توقفه عن الإبداع النقديء أو انصرافه عنه إلى أي 
مجال من مجالات الإبداع الأخرى. ولا يتحول في معظم الأحيان إلى جزء جوهري من الإتجاز العقلي أو 
النقدي, للتاريخ الأدبي الحديث؛ بسبب غياب الحركة, أو المدرسة التقدية. التي تقوم بتوسيع أفق الإنجاز 
الفردي؛ وبإضافة الكثير من الاستقصاءات الهامة له. فالدور القرديء برغم أهميته؛ يتميز؛ شأن معظم 
الجهرد الفردية: بالاتقطاع لا بالاتصال. بمعتى أنه يقل أن ييني فيه اللاحق فوق ما انتهي إليه السابق؛ 
ويكثر أن بيدأ من حيث بدأ أسلافه الأسبقون. مما يؤدي إلى قدر كبير من التكرارء أو الحركة الدائرية, لا 
الحركة المتجهة أبداً إلى الأمام؛ نحو هدف أو غاية, 


ويعود هذا الاتقطاع والتكرار الدائم لنفس الجهود إلى أثئنا لم نعوقف يشكل جدي إزاء هذه الظاهرة, 
ونبلور كل هذه الإنجازات الفردية المتنائرة. على شتي أنحاء الساحة العربية الواسعة؛ بصورة تغني عن 
تكرار الجهود. وتمنع في نفس الوقت حدوث انتكاسات خطيرة؛ يتم عبرها طمس الكثير من إنجازات العقل 
العربي: على مدي قرنين من الزمان. لأنها إنجازات متفرقة: ومشتعة. ويسهل طمسهاء أو تجاهلها. أو 
حتى نسيانها. وتنتمي لحظة الترقف الجدي هذه إلى ما يسمي بالثقافة الثقيلة, وهي الشق الثاني من 
وظائف العملية النقدية وآفاقها المتحولة. 


»؟١؟؟1١‎ 


(””© العقد الأدبي والثقافة الغقيلة: 


ولا تعود الانعكاسات التي تتعرض لها الثقافة العربية: بسيب الأزمة التي يعاني منها النقد الأدبي 
العربي: إلى إخناقه في القيام بوظائفه المتعددة؛ من تضيين الفجوة بين الثقافة الحقيقية والواجبة الثقافية. 
ومن إعادة ترتيب البيت الأدبي. ومن خلق تيار من الرؤي والأقكار التي ترفد عملية الإبداع: إلى ملاحقة 
الإتعاج الإبداعي والتعامل معه بموضوعية ومعيارية وغير ذلك من الوظائف النقدية المتعددة. ولكتها تعود 
كذلك إلى اقعقار التقد لدوره نيما تدعوه هذه الدراسة بالثئافة الثقيلة. وهو تعبير مستعار من ميدان 
الصتاعة. حيث تتم التفرقة فيها بين الصناعة الخفيفة: التي تقوم بها المؤسسات الصغيرة. وقد تنجح فيها 
المغامرات الفردية. وبين الصناعة الثقيلة؛ التي تحتاج إلى استثمار طويل الأمد. وتخطيط بعيد المدى, 
والتي لا يمكن بدون قاعدة صلبة منهاء أن تزدهر الصنئاعات الخفيقة؛ بشكل صحي وسليم. 


ويلاحظ مراقب الظاهرة الأديية على مدى الساحة العربية الواسعة. أن الثقافة الخقيفة في مجالات 
الشعر: والدراسة الأدبية: والمسرحية؛ وغيرها قد تزدهر تارة, وقد تتحنق فيها مغامرات ناجحة أخرىء 
ولكنها ما تلبث أن تتعرض للانكسار. لأنها لا تنهض على قاعدة معينة من الثقافة الثقيلة على صعيد 
الرؤي: والإعماق الفلسفية. والمنهجية المتعلقة بالاشكالات الأساسية خلف متطليات اللحظة العارضة. 
ويقسر غياب هذه القاعدة إلى حد ما تلك الأزمة المزمنة التي يعاتي منها النقد الأدبي. لأن التقد هو أشد 
الأشكال الأدبية حاجة إلى هذه القاعدة: وهر أيضاء لمرارة المفارقة القادر وحده على تأسيسها. ولأن غياب 
البعد الفلسفي, والمنهجي متهء لا يمكن أن يعوض يحساسية الناقد. أو قدرته المرهفة على استشعار 


الراقع , كما هي الجال بالنسبة للفنان الميدع. 


وتتمثل هذه القاعدة الثقافية, أكثر ما تتمثل في الأعمالء الموسوعية الكبيرة: المي تبلور إنجازات 
الحركة العقلية المعرفية. في موسوعات,؛ ومعاجم. لا اختلاف على محتواها. وهي أعمال كانت الثقافة 
العريية من أسيق الثقافات الإنسانية فيها. فقد عرفت العربية. في كتاب (العين) للخليل بن أحمد 
الفراهيدي: القامرس اللغوي العلمي الدقيق قبل أن تعرفه معظم لغات العالم.- وفي قول ‏ قبل أن تعرفه 
أي لغة من لغات العالم قاطبة. إذ يعتبره بعض اللغويين أول قاموس على الاطلاق. كما عرفت بعده 
الموسوعات التاريخية, «الجغرافية. والعلمية, والأدبية, الشاملة منها, أر الجزئية. قبل أن تعرفها معظم 
ثقافات العالم. ولم يكن العمل الموسوعي في هذه الفترة الباكرة إلا محاولة لجمع إنجازات مرحلة ثقافية 
معينة. في إطار تتحول معه إلى قاعدة صلبة» تبتي فوقها المراحل الأخرى. لأن كتاب (العين) مثلاً لم يكن 
إلا يلورة لإنجازات ثقافة ذات منحى لغوبي بالدرجة الأولي. وبرمجة لاجتهادات فقهائها ونحوييها ولغوييها 
معاً. 


ولست في حاجة إلى أشير هنا إلى أعمال سيبويه؛ والجاحظه وابن النديم: والمسعودي, والإدريسي, 
وابن سعد والطبريء وياقوت الحمويء وعشرات غيرهم. لأن قائمة هذه الأّعمال الموسوعية الهامة قد 
تستغرق وحدها أضعاف حجم هذه الدراسة. لكن ما أحب أن أزكد عليه هناء هو أن هذه الأعمال العظيمة قد 
ساهمت, باعتراف معظم كتاب الغرب, في وضع أسس الأعمال الموسوعية في عصر النهضة؛ وحتى في 
العصر الحديث. وهي أسس ماليثت ثورة المعرفة الإنسانية؛ خلال القرنين الأخيرين: أن أضافت إليها 
الكفير. وطورت كل أدواتها. بالصورة التي أصبحت معها معظم هذه الموسوعات العربية القديمة, غير قادرة 
على سد حاجة الياحث العربي؛ اللهم إلا في نطاق مرحلة معينة: تتوقف خارج حدودها الزمنيةء تدرة هذه 
الأعمال على تزويد الباحث: أو الناقد الأدبي: بمتطلبات البحث الأساسية. لكن لا يفونتي هنا؛ في نقس 


تسفيك 


الوقت. التأكيد على أن هذه الموسوعات القديمة: لا تزال قادرة على أن تكون القاعدة. بل ولابد إذا كان 
للثقافة العربية أن تكون ثقافة تواصلء لا ثقافة انقطاع. أن تكون القاعدة, لأي عمل جديد في هذا الميدان. 


وإذا ما ثقلنا القضية إلى العصر الحديث؛ والذي شهد تغييرات أساسية في أشكال الكعابة؛ وثورة 
شاملة في مثئاهج البحث الأدبي وأدواتهء سنجد أن غياب الموسوعات العربية الحديثة؛ يوشك أن يكون 
شاملا ولا يعني هذاء أنني أغض هنا من قيمة الأعمال الجزئية التي تحققت في هذا المجالء والتي يوشك 
معظمها باستثئاء واحد وهو (المعجم الكبير) الذي يصدره مجمع اللغة العربية بالقاهرة, أن يكون ترجمة 
ميتسرة: أو إعداداً معسرعا لأعمال موسوعية غربية ذات طبيعة جزئية. ولكنه يعني أنني أطمح إلى أن 
كن ابل رغ مين جديد, جديرا بالانعماء إلى العراث العربى العظيم. في هذا المجال. دأن يكون 
وصلا لهذا العراث العظيم؛ وليس انقطاعا عن تقاليده العلمية؛ والعقلية, الراسخة. وهذا هو ما يتحقق إلى 
حد ما في (المعهم الكبير) الذي صدر منه حرفا الهمزة والباء حتى الآن. كل منهنا و كر كنيز بض إلى 
اتعماء هذا المعجم للتراث العربي الزاهر الذي يمتد من كتاب (العين) حتى (لسان العرب)؛ و(القاموس 
المحيط) . و(الميخصص). و(البستان): و(محيط المحيط) وحثى (المنجز) و(الرائد) و(المصباح المنير) 
و(المعجم الوسيط) وغيرها من المعاجم الصغيرة. 
والواقع أن قياب الموسوعات الحديثة في شتى مجالات المعرنة التاريخية؛ والجغرافية, واللغوية, 
والأدبية: ومعاجم الأعمال؛ والأعلام. والأماكن. وغيرها ‏ ناهيك عن الموسوعة المعرفية الشاملة من نوع 
(الموسوعة البريطانية) ‏ مسؤول على الأقل عن الفوضى اللفغوية؛ والمنهجية. التي تعاني متها حياتنا 
العقلية. كما لا يمكن فصله؛ في ميدن النقد الأدبي. عن فوضي المصطلحات النقدية. وعن تعرض الكثير 
من القيم العقلية. والمسلمات الفكرية العى بلورتها مرحلة من المراحل؛ إلى التشتت وريما الاندثار. كما 
سنجد أنه وراء غياب الكثير من التقاليد العلمية. من واجهة الدراسة الأدبية: أو النقدية. 


فإذا كانت العقاليد البسيطة. في مجال الدراسة الأدبية الجادة. أن تفتح قوسا بعد ورود اسم العلم أو 
العمل الأدبى في أي دراسة:؛ لتذكر فيه تاريخ ميلاد الكاتب ووفاته, أو تاريخ نشر العمل الأدبي لأول مرة, 
فإن الباحث الأدبي العربي الذي يريد أن يفعل ذلك. يجد لزاما عليه أن يترك بحثه الأساسي؛ وينقب في 
مراجع. ومجلات كثيرة كي يعفر على هذه المعلومات المبدئية, أو الأولية. وأمام هذا العبء الجديد يجد 
الباحث الجاد نفسه مواجها يخيارين أحلاهما مرّ ‏ كما يقولون. فإما أن يترك بحثه الرئيسي للتنقيب عن 
هذه المعلرمات الأولية, بما يترتب على ذلك من تعطيل البحث؛ وإما أن يتجاهل هذه الأوليات العلمية 
البسيطة ويمضي في عمله؛ ويترك بحثه غفلا منها. 


وهذا هو ما يحدث في أغلب الأحيان. لكن تجاهل هذه الأوليات العلمية يؤدي في الواقع إلى ميوعة 
الفكرة؛ ويساعد على تمرير الكثير من الدعاوى الغامضة, أو الوقرع في فخاخ الأحكام المغلوطة. كما أنه 
يساهم في إيهان ذاكرة البحث التاريخية. ويضعف وعي القارئ التاريخي المقارن؛ ويطمس ذاكرته القومية. 
والمعرنفية على السواء. وكلها أمور كان من اليسير تجنبها. لو توفرت للباحث أدوات المعلومات الأساسية 
الموسوعية ومصادرها؛ والتي يستطيع باستشارة عاجلة لهاء أن يعثر على بغيته؛ وأن يبلور فكرتهء بصورة 
أكثر وضوحا وتحديدا. وأي مقارئة بين السهولة التى يستطيع بها الناقد الأدبي الحصول بيسر على هذه 
المعلومات الأولية بالنسبة لأي كاتب غربي. أر لأي عمل أدبي غربي» وبين الصعوبة التى يواجهها في 
الحصول على معلومات مماثلة بالنسية لكتابتا المحدثين» أو حتى المعاصرين. تكشف عن فداحة غياب 
هذه المصادر؛ وأثرها على نوعية الدراسات النقدية العربية. 
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ويرتبط بغياب الوضوح والتحديد في هذه الدراسات. موضوع هام آخرء هو المصطلح الأدبي والنقدي» 
الذي نلاحظ فضلاً عن ميوعته وغموضه؛ أن الكثيرين ممن يستعملوته. لا يفهمون بالضبط ماذا يقصدون به 
فكيف يا ترى يتوقعون؛ أن يفهم القارئ مقصدهم» أو يدرك مرامهم. ويؤدي غياب تحديد المصطلح النقدي» 
وميوعة محتواه ودلالعه, إلى عدم تبلور الانجاز النقدي بصورة مقئعة. ولهذا فإننا مازلنا اليوم نحارب نفس 
المعارك التي حاريها طه حسين مثلا قبل خمسين أر ستين عاما. ونحاول تقبيت نقس القيم العقلية؛ التي 
حاول رفاعة الطهطاوي تثبيتها قبل قرن ونصف قرن من الزمان. بصورة يتحول معها تطور الحركة النقدية, 
بل الحركة العقلية برمتهاء إلى نوع من الدوران الحلزوني» الذي قد يرتفع مرة؛ ولكئه سرعان ما يهوي إلى 
قرب القاع مرات. ولا يستطيع الانفلات من هذه الدائرة الحلزوئية المفرغة وتأسيس خط تطوري متماسك 
الحلقات؛ واضح الاتجاه. 


لكننا لو استطعنا أن نتريث لحظة إزاء إنجازات العقل العربي طوال القرنين الماضيين: لنضع معاجم 
للمصطلحات النقدية والأدبية؛ وموسوعات شاملة للإنتاح العقلي في العصر الحديث: لاستطعنا أن نحول هذه 
الإنجازات: بعد فرزها وتسحيصهاء إلى قاعدة صلبة يمكن الانطلاق منها إلى الأمام. قاعدة تنهض على 
مجموعة من الأعمال العى تنتمي بحق إلى العقافة الثقيلة؛ الثقاقة القادرة على الإسهام في إنتاج الثقافة 
وتحقيق ازدهارها؛ من خلال وضع موسوعات شاملة للأدباء العرب في العصر الحديث. تشمل كل كتاب 
ومفكري الوطن العربي» من المحبط إلى الخليج؛ وتنهض على أسس وتفاليد الموسوعات العربية القديمة' 
وتستفيد في الوقت نفسه من كل ما حققته الموسوعات الإنسانية المعاصرة. ناهيك عن وضع موسوعة عربية 
شاملة. ثقوم فيها بتقطير كل ما حوته الموسرعات التراثية من معلومات. وكل ما أنجزته الموسرعات 
الإنسانية؛ بعد تمريره عبر مرشح الثقافة العربية. والرؤية العربية الأصيلة في العصر الحديث. 


وأحب أن أشدد هناء على ضرورة أن تهتم هذه المعاجم؛ والمرسوعات. بأن تكون عربية النظرة» 
وقررتنة المنطلق, قيل أن تكون عربية اللغة. لأن هذا المنطلق العريبي الأصيل؛ هو الذي يجعلها جديرة ياسم 
الثقافة الثقيلة الصائحة للرؤية؛ وللهوية معاً. فإذا أخذنا مثلاً المعجم المقترح للمصطلحات النقدية والأدبية. 
نجد أنه لابد لمثل هذا المعجم, إذا أراد أن يكون أداة فاعلة في الواقع الثقافي العربي» وأن يكون جزءا من 
ثقافعد التقيلة؛ القادرة على إخصاب العقل النقدي: وعلى المساهمة في ازدهار التقد الأدبي العربي ككل» 
لابد له ألا يكون ترجمة ركيكة للمعاجم الإنجليزية: أو الفرنسية في هذا المجال؛ وأن ينهض علي الدراسة 
المستوعبة لكل إنجازات النقد الأدبي العراثي منذ ابن سلام حتى عبدالقاهر الجرجائي العظيم, وعلى كل ما 
حققه النقد الأدبي العربي منذ تلك الكتابات الرائدة وحتى العصر الحديث. وأن يأخذ في الوقت نفسه عن كل 
إنجازات العقل الإنساني في هذا المجال؛ دون دوتية: أو استعلاء. بالصورة التي يصبح فيها العمل نوعاً من 
الرؤية اليمعاصرة للمصطلح التراثي القديم. ووسيلة لدراسة تاريشية: لعطور استعملات الكثير من 
المصطلحات: والمقاهيم الأدبية؛ والنقدية: منذ العصر العباسي وحتى العصر الحديث. فبهذه الطريقة 
وحدها؛ يمد الإبداع العقلي في الحاضر جذورا عمبقة في ماضي الأمة. ويتواصل مع إنجازات تراثها القديم. 
ويهذه الطريقة أيضا تصبح قاعد: الثقافة الثقيلة المبتغاة, نوعا من وصل حاضر هذه الأمة بماضيهاء وأداة 
لتحقيق مطامحها, وبلورة هويتها العقلية والفكرية على السواء. 


؟١؟هز‎ 


وأود أن أعود في القسم الأخير من هذه الدراسة. إلى موضوع الدائرة الجهنمية المغلقة. العي يدور 
فيها الفكر الثقافي العربيء وإلى علاقتها بأفق الخطاب النقدي. لأن من يتأمل حركة الفكر العربي الحديث. 
ويتابع تياراته المتبايتة؛ منذ عصر التهضة وحتى الآن, لا يملك إلا أن يتساءل: لماذا كتب على هذا الفكر 
أن يدور في حلقة مفرغة؟ أو على الأقل في دائرة مغلقة. لا تنحو دوراتها إلى العراكب 2 للتقدم؛ وما 
هر السبب في أن فرسانه يحاريون نفس المعارك كل عقدين من الزمان؟ ولماذا لم تتحول إنجازات الأجيال 
المتلاحقة؛: من كتابه ومفكريه, إلى واقع صلبء له قوة المؤسسة الثقافية, التي تضرب جذورها في عقل 
المجتمع: ووجدانه؟ حتى يبني الجيل التالي؛ قوق أساس هذه الإنجازات المتين. صرحا شامخا. ينطلق منه 
الفكر ليخصب الحياة؛ ويرجه مسارهاء ويصحح عثراتها. 


ومن يتأمل الانتكاسة الكبيرة التي عانى منها هذا الفكر بشعى أجنحخه القومية. والتقدمية, 
والوطنية. وحتى الرجعية. في ستوات السبعيئيات العصيبة, لايد وأن يتساءل: لم يجد المثقف العربي الآن 
نفسه مواجها ينفس الأستلة التي حاول أسلافه القريبون الإجابة عليها؟ هل ذهب كل ما حققوه هباءً؟ ولماذا 
يطرح مثقف اليوم. لنفس الأسئلة. أجوية تقل جرأة وطموحا عن تلك التي قدمها أسلافه منذ قرن أو نصف 
قرن من الزمان؟ وقبل هذا كله لماذا ينتكس الفكر يهذه الطريقة. فتنهار معه كرامة الأمة. ويتعطل عقلهاء 
وتصبح فريسة سهلة في أيدي من يريدون بها السوء؟ 


وقد تبدو هذه التساؤلات المحيرة نوع من الترف الفكري الذي يحاول المثقفون أن يشغلياٍ يه 
أنفسهم. ولكنها في الواقع حاجة ملحة. تطرحها الأحداث: يوما وراء يومء على المشتغلين بالثقافة في شتى 
أنحاء الوطن العربي. وحتى لايبدو حديقي تجريدياء سأسوق هنا حادثين وقعا بالأمس القريب. فقد جري 
أولهما في مصر قبل سنوات قلائل؛ عندما نسخ أحد الكتاب الشبان. مقالة من مقالات الإمام محمد كله 
التي كان ينشرها في أواخر القرن الماضي. ووقعها باسم مستعار. وقدمها إلى مجلة (الأزهر)؛ ثم إلى 
مجلة (الهلال) فرفضعاها. واحدة إثر الأخرى, بحجة أن مضمون المقالة فيه كثير من الإسراف ا 
وإن اعترقف محرر مجلة (الأزهر) بأن في المقالة علم عظيم. ولكن لا يمكن نشرها. 


أما الحدث الثاني فقد وقع في سورياء عندما آثر أحد رؤساء تحرير واحدة من كبرى المجلات 
الثقافية. الشهرية فيهاء أن يستبدل يافتماحيته الشهرية للعدد. بضع صفحات من كتاب عبد الرحمن 
الكواكبي العظيم (طبائع الاستبداد). وما أن ظهر العدد؛ وبه هذه الصفحات التي كتبها الكواكبي؛ وتشرها 
بالعربية, قبل أكثر من نصف قرن من الزمان؛ حتى قامت قيامة الهيئة التي تصدر هذه المجلة: ولم تقعد. 
إلا بعد سحب المجلة من الأسواق؛ وفصل رئيس تحريرها. والتنصل من فعلعه الشنعاء. 


وهتاك بالطبع عشرات الأحداث المشابهة التي يعرقها المتابعون للمشهد الثقافي العربي: على امتداد 
وقععه المترامية الأطراف. والمتفاوتة الحطور, ذ في المجال الثقافي, والفكري. بشكل خاصء والتي تجعل 
طرح مثل هذه التساؤلات». مسألة صحية 0 ليس فقط لأتها تفتتح الباب لإعادة تقييم تاريخ فكرنا 
العربي ودراسته. ولكن أيضا لأنها تنطوي على إثارة لواحدة من أهم قضايا الفكر الإنساني؛ وهي وضع 
الفكر. ودوره في المجتسع الذي يعيش فيد. بل ودور الكعابة. والثقافة ككل, ٠‏ في حياة هذا المجتمع. 


ففي بداية عصر النهضة. ٠‏ ومح منتصف القرن الماضي: أخذ العقل العربي » وقد أفاق من صدمة 
المواجهة مع الحضارة الأوروبية. وبدأ يستوعب درس هذه المواجهة الصادمة, أخذ هذا العقل يواجه قضايا 


سالك 


ممح فياك 1 وثقافته وترائه. ويدأ مع حسن العطار(53/ا١‏ مم١1‏ ورفاعة رافع الطهطاوي ١‏ لما لام )ل 
وأحمد فارس الشدياق (805١1841-1)ء‏ وفرانسيس مراش (1819/8-1885), وجمال الدين الأفغاني 
(18997-188): وعيدالرحمن الكواكبي (1849-.19) يتعرف على الغرب؛ وعلى أهمية ما يمكن أن 
يقدمه لنا من مناهج ومقتربات وأفكار. وعلى ضرورة تحكيم العقل؛ والنظر الموضوعي: ٠‏ في مختلتف أمور 
حياتنا المادية, والاجتماعية. والروحية. وبدأ أن كتابات هؤلاء الكتاب: ليست مختلفة فحسب. عن كل مأ 
سيقها من كتايات, دإن كانت متصلة بروح ابن خلدون, وببعض ما انطوى عليه كتاب الجبرتي العظيم كه 
الماعات, ولكنها تحتوي على أجنة ثورة 5 فكرية وثقافية متشعية الأاتجاهات. 


فحاول كتاب مثل عبد الله النديم (عمخمك تقولا وسليم اليستاني (81419١-18484)ء‏ ويعقوب 

صروف (ا66م١-ل!ا؟5١),‏ وقاسم أمين (15.8-1856) وأحمد لطفي السيد (؟لام58-1و١)‏ وأمين 

الرافعي (885١-17؟15)ء‏ ومحمد حسين هيكل (15905-18484), وغيرهم أن يطوروا الأبعاد الاجتماعية. 

والعقلانية لهذه الانطلاقة الفكرية الهامة. ويبلوروها. وأن يرفدوا هذه الأبعاد باستقصاءاإت جديدة توسع 

أفقهاء وتزودها بقيم علمانية وقومية هامة. وباجعهادات تتميز بالتبصر والإخلاص: ولا تفتقر إلى الجرأة. 
والشجاعة: وحس المغامرة. 


بينما حاول فريق آخر من الكتاب مثل محمد عبده :)١15.8-١845(‏ ورشيد رطا ,)!980-1١816(‏ 
وجبران خليل جبران ,)198١-1888(‏ وشكيب أرسلان (4)1545-14859, ومصطفى عبدالرازق 
(دمما-لاءو١)‏ أن يطوروا الأبعاد الروحية في هذه الكتايات الرائدة. ويبلوروها ٠‏ وأن يؤصلرا عبر دراساتهم 
الضافية. والخلاقة؛ للأعمال التراثية العظيمة: وللأصول الروحية الكبري. دعائم هذه الثورة الروحية؛ التي 
استهدفت مخاطبة العقل. والاسعفادة من إنجازاته المعرفية الجبارة. وخاصة في كتابات بعض أعلام هذا 
العيار المستئيرين. 


ثم عمدت كتابات علي عبد الرازق (1555-18448): وسلامة موسي (1908-18848)/ وطه حسين 
(فهمطا-سلاو1), وعباس محمود العقاد ,)١19359-18485(‏ وميخائيل نعيمة /)١4178-1449(‏ وبحي حقي 
(1597-15.6)ء, ورئيف خوري :)1978-١19.1(‏ ومحمد متدور ))51954-١941١(‏ وحتى لويس عوض 
)١99.-1١91١(‏ وغيرهم إلى تطوير البذور العقلاتية في الكتابات السابقة: وإلى تأسيس صرح شامخ 
للمنهجية:؛ والجدية. والبحث المتقصي الخلاق؛ فوق إنجازات الكتابات الأولى والرائدة قي هذا المجال. وقد 
استطاعت هذه الكتابات جميعاء أن ترسي دعائم مجموعة من المسلمات والبديهيات الأساسية؛ مثل حرية 
الكلمة. وحريةه 3 البحت. ومشروعية الشك في كل المسلمات السايقة. وضرورة 5 الاحتكام للعقل» وتقبل الرأي 
الآخر واحترامه. وقبول منطق العلم. 


لكن الغريب أن هذا الجيل الثاني من رواد الحركة الفكرية العريية وجد تفسه مواجها بكل الصعريات 
والعقبات؛ التي واجهت الرواد الأوائل. وتعرضت كتاباته للتجريح والمصادرة؛ وحتى للمحاكمة في بعض 
الأحيان. ووقف عدد كبير من كتاب هذا الجيل الثاني مواقف بطولية وشجاعة؛. رافضين المساومة 0 
آرائهم , ومعتقداتهم الفكرية: أو التنازل عن حقهم في التعبير عما يرون أنه الحقء مهما كانت فداحة ثمن هذا 
الرفض. وعاني البعض كثيرا بسيب هذه المواقف الشجاعة والمشرفة. ولكن هانت عليهم المعاناة؛ لأأن كل 
من عانى كان واعيا بأن معاناته تلك ستخفف المعاناة عن الأجيال اللاحقة؛. وستصون للكلمة شرفها 
ومكانتها. 


لكن ثرى هل كان حظ الجيل الذي أعقب هؤلاء أسعد قليلاً؟ وهل تمكتت معاناة الأجيال السابقة 


»1١1؟1ا/95‎ 


تمهيد الأرضن للأجيال اللاحقة. من يتأمل مصائر محمود أمين العالم, وعيد الوهاب البياتي: وعيد الرحمن 
الشرقاوي, ومحمد الماغوط؛ وأنور المعداري. وحسين مروة: ويوسف إدريسء ومحمود المسعدي. وفتحي 
غانم؛ ويدر شاكر السياب؛ وغسان كتفائي, وزكريا تامر ومحمد عفيفى مطر, وقاسم حداد؛ وعبدالقادر 
الشاويء وعبداللطيف اللعبى وعشرات غيرهم على امتداد رقعة الوطن العربي: لا يستطيع الإجابة على هذا 
السؤال المر بتعما لأن معظم هؤلاء الكناب وجدوا أنفسهم يخوضون من جديد: نقس المعارك التي خاضهيا طه 
حسين, وأيناء جيله من الكتاب والمفكرين. صحيح أن هؤلاء الكتاب جميعا قد استفادوا من إنجازات من 
سبقوهم المعرنية؛ ولكنهم لم يستفيدوا من معاناتهم وتضحياتهم. فقد كتب عليهم أن يعيشوا من جديد نقس 
المأساة القديمة المكرورة؛ وأن يضحوا من جديد. وأن تكرن تضحيا تهم في كثير من الحالات أفدح من 
تضحيات أسلافهم وأقسى. وكأنهم يعيشون فى مجتمع بلا ذاكرة تاريخية أو ثقافية. عليهم أن يحاولوا قيه 
ناسين القيم والمقولات العقلية التي أفنت الأجيال السابقة زهرة العمر في إرسا ء لبناتها. وكأن كل الجهود 
السابقة كانت هياءً منثورا. 


ومن يدرس واقع أحدث الأجيال الوافدة إلى ميدان الثقافة العربية؛ يجد أنهم ليسوا أحسن حظا من 
سابقيهم. بل قد يحسد بعض أبناء هذا الجيل الجديد كتاب الأجيال السابقة: لأنهم كانوا أحسن حظاء وأسعد 
حالا. وأقل معائاة. وأشد فاعلية. كما أن المعركة بين الكاتب والسلطة, فى المراحل الأولى من تاريخ 
الذكر العربي: لم تكن بنفس الحدة والقسوة التي أصبحت عليها فى الأجيال اللاحقة. فلم يجد هذا الجيل 
الجديد نفسه مطاردا من السلطة وحدهاء محروما من منابر التعيير؛ وقد سدت في وجهه كل قنوات الاتصال 
مع الجمهور. في عصر تسيطر فيه المؤسسة المهيمنة على معظم هذه المنافذ. بل وجد نفسه مطاردا من 
قطاعات عميلة من الكعاب الذين احتوتهم المؤسسة المسيطرة. ومطرودا من وطنهء ومشتتا في المنافي 
العربية والأوروبية على السواء. وكأن كل ما أنجزته الأجيال السابقة. ليس عاجزا فحسب عن حمايته, 
ولكنه؛ وبالحدة المقفارقة. قد أرهف أسلحة أعدائه ضده. 


ومن هنا يطرح السؤال نفسه من جديد! لماذا يدور الفكر العريي فى تلك الدائرة المغلقة؟ وقد تبدو 
محاولة الإجابة على هذا السؤال الكبير في نهابة هذه الدراسة أمرا صعباء أو بالأحري مستحيلا. وإن كانت 
صياغة السؤال في حد ذاتها تنطوي على قدر من الإجابة. وعلى مقدار من العتشخيص, الذي يشير إلى بعض 
علامات الداءء وإلى عدد من أعراضه الخطيرة. فالسؤال قد تكون له في أحيان كثيرة أهمية الجواب نفسه, 
وقد يفوقه فى الأهمية في بعض الأحيان. ومن هنا فلن أحاول هنا أن أطرح أجوية شافية على هذه المعضلة 
الفكرية الصعية. ولكني سأوثر صياغة المزيد من التساؤلات المكملة لهذا السوال الكبير: لماذا يدور الفكر 
العربي في هذه الدائرة المغلقة, والكاشفة لبعض القضايا المتصلة به. والمشتبكة مع أي محاولة للبحث عن 
إجابة مقنعة له. أو للكشف عن الآليات الفاعلة في إغلاق الدائرة حوله؟ 


أيكون السبب أن المفكر والمؤسسة السياسية قي حالة صدام مستمرء لأن كل منهما يزعم لنفسه حق 
التعبير عن طموحات الواقع ‏ وآماله؟ أم أنهما يتصارعان معا ليغير أحدهما الآخر. ويزيحه عن مكانته, 


ويجرده من سلطته الرمزية؟ أ م أن آليات تصارع القري 7 تحتم أن قوة أحدهما ؛ لا تعحقن إلا على حساب 
ضعف الآخشر, وان عملة فى كل منييا ارين أن تفرذ تطري في عدن العميق على سعي ضمني 
للحد من نفوذ الآخر: والإجهاز على مواقع قوتد؟ أم أن تماسك المؤسسة وتشتت المفكرين؛ ذوي النرعة 


الفردية بطبيعتهم: هو الذي مكن المؤسسة من الاستفادة الفاعلة من تراثهاء وساعد المفكرين علي التبديد 
الفعلي لإنجازات تراكمات الأجيال السابقة؟ هل ثمة تناسب بين استفادة المؤسسة من خبرات الماضي؛ وعدم 
استقادة المشقفين منها؟ أم أن واحدية المؤسسة وتعددية المثقفين تساهم في استفحال التناقض بيتهما؟ أم 


لك 


هل يكمن السبب في أن العدوين اللدوين لا يجدان مندوحة عن اعتماد كل منهما على الآخر في الوقت الذي 
يتصارعان فيه؟ 


ذلك لأن تعقيد العالم الحديث جعل من الصعب على المؤسسة السياسية أن تدير شؤون الواقع بدون 
مساعدة فعالة من الكتاب والمثققين الذين يلعبون دورا بالغ الأهمية في هذا الواقع. ٠‏ سواء أكان النظام الذي 
تنهض عليه المؤسسة السياسية ديموقراطياء أو أوتوقراطيا. كما أن تضخم أجهزة الإعلام الحديثة: وميثها 
إلى المركزية. جعل من الصعب على الكاتب أن يلعب دوره كاملاء دون اعتماد على هذه الأجهزة المركزية 
ذات الطبيعة. أو على الأقل الصبغة؛ المؤسسية, أم أن هناك سببا أهم من هذه الأسباب جميعا وهو غياب 
دور الجمهور وانتفاء فعاليته؟ لأن تقاعس الجمهور عن حماية كتابه ومفكريه 0 
أعدائهم. أم أن الجمهور لا يشعر بأن هؤلا الكتاب والمفكرين جزء منه؟ ويأنهم يصدرون عن عالم آخر؛ بعيد 
عن واقعه واهتماماته, ولذلك يتركهم في صقيع العزلة. محرومين من اهتمامه ودعمه وحمايته؟ 


أو لعل السبب كامن في فشل الكاتب ‏ بسبب عجزه عن إقامة تلك الرابطة الحميمة مع القراء ‏ 
في أن يحقق استقلاله المصنادي وبالتالي الفكريٍ عن ال السياسية , ولدلك يضطر 5 ا 
نكا سيل على الحزيية اعتر انس ططق فق سدق وقينه الفقاقة نسي * في أعين القرا 1 هل الي 
كامن في افتقار الحركة الغقافية إلى أدوات تقويم أقرادها الذين يحيدون عن جادة الثقافة, أو تبلّهم والحط 
من قيمتهم؟ أم أن قدرة المرصينة عاو مكاناة النين يخونون أمانة ا ا ل ادي ٠‏ هي 
شعب بلا ذاكرة تاريشية, م الا ويتقبل الزيف على أنه حقيقة؟ 


وهل يرجع السبب إلى أن الثقافة قي البلاد النامية ترف يمكن, أو بالأحري يستحسن, التخلص منه؟ 
أم أن المثقف قد أخفق في العفور على الصيغة التي تجعله أكثر قعالية في واقعه الجديد؛ ومن ثم أصبح 
م ا اس لج ا الوم ل ثقافته 

عقليا وفكريا عن الواقع الذي يعيش فيهء بيتما ينبطة إجزهه الطيينس ,القعلى به١.‏ هل هذا اللا المؤسي بين 
الانفصال عن الواقع والحياة فيه, هو الذي يتيح لأعداء المثقف التحكم فيهء وهزيمة إنجازاته؟ أ م أن السر 
كامن في انفصال آخر هو الانفصال بين الفكر والسلوك؛ بين الرأي والممارسة؟ أم تراه راجع إلى أن ثمة 
انفصام حقيقي بين ما يعشقه المثقف وما يدعو إليه. بين الإحساس والعقل؟ 


هل هو نوع من الكسل العقلي الذي يدع الف إلى الاتحاقة الى دعة ما يعرفء وإلى الخوف من 
الجديد والمجهول؟ أم أن السر يعود إلى فشل الأجيال السابقة من المثقفين في تحويل إنجازاتهم إلى 
مؤسسات؛ تضرب بجذورها في عمق الواقع وفي ترائه الحقيقي: وتتغلغل في وجدان القراء. وتشكل قلاع 
ضمائرهم؟ هذه كلها أسئلة لا تدعي القدرة على تقديم جواب شاف على هذا السؤال الرئيسي. ولكنها تطمح 
إلى أن تحث القراء على التفكير في سر هذه الدائرة الجهنمية المغلقة, التي ندفع ثمئها الفادح باستمرار من 
حاضرنا ومستقبلنا. وإلى أن تدعو النقاد للتفكير في هذا الوضع الأليم للثقافة العريية؛ والبحث عن مخرج 
من مأزقه, فهذا البحث هم أساسي من شموم النقد: ووظيفة أخرى من وظائفه المتعددة. 


() من مارس ١91/7‏ حتى توفمير 8/إ8 ١‏ 
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مساره واتجاهاته 
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لا أريد أن أكرر في مطلع هذا المسح الأدبي لواقع النقد والحركة النقدية أو الثقافية العامة قي مصر. 
فثرة هذا المببح الاجتماعي الشاملء ما قلته في بداية دراستي لواقع الأقصوصة المصرية: وهي الدراسة 
المسحية التي أعددتها من قيل. خاصة وأن معظم التحفظات التي وردت في دراستي عن الأقصوصة:. 
والخاصة بتلك التقسيمات الزمنية الباترة. تنطبق برمتها على الواقع النقدي. ( ”)كما أن المنطلقات 
المنهجية المتعلقة بطبيعة الوشائج التي تربط الأدب بالواقع الذي صدر عنه؛ واستلهمه؛ وتوجه إليه تنطبق 
يشئ قليل من التحوير على علاقة النقد؛ وكل ما يدور في الواقع الثتاقى من جدل أدبي وفكريء اصطلحتا 
على تسميته بالحركة الأدبية, بالواقع الاجتماعي والسياسي والحضاري الذي يصدر عنهء ويدور فيه. 
والتحوير الذي أعنيه هناء لا يتصل بالمنطلقات المنهجية الأساسية, وإنما بتبدياتها وأساليب تطبيقها عند 
الدراسة المسحية المتتبعة لمسار النقد؛ وتطوره وتوزع أدواره على مد فترة هذا المسح بعقودها الثلاثة. 


فإذا كان العمل الإبداعي بطبيعته الخاصة, وتركيبته المتميزة, يتطلب منا افتراض نوع من الجدل, 
ذي المستويات المتعددة. بين العمل الفني والواقع الثقافي والحضاري والاجتساعي الذي يصدر عنهء ويدفعنا 
إلى القول بالتناظر والتفاعل بين عالم العمل الإبداعي من ناحية, والعالم الواقعي بمكوناته؛ وعناصره 
المختلفة من تاحية أخرى, فإن العمل النقدي أكثر مباشرة في تعامله مع معطيات الواقع التى تشكل 
الأعمال الإبداعية جزءا أساسيا من مادته. ولأن العمل النقدي أكثر مباشرة في تعامله مم ا بكل ما 
يعنيه هذا المصطلح من دلالات اجتماعية, وحضارية: وثقافية. وجمالية.. إلخ. فإنه أقدر على التفاعل 
المباشر معدء والعأثير فيد. والعأثر به. ومن هنا يصبح فور إنتاجه طاقة فعالة؛ تساهم في خلق تيار من 
الأفكار والرؤى؛ التي تلعب دورا واضحا في الحياة الأدبية, والتي تشارك بفعالية في صياغة ما اصطلح 
علماء علم اجتماع الأدب على تسميته ب«رؤية العالم» العي تشيع في أرجاء عالم الإبداع. سواء أكان هذا 
العالم هو عالم كاتب معين, أو مرحلة تارخية محددة. 

وهناك بالإضافة إلى هذه الآلية الفاعلة. سمة هامة لابد من أخذها بعين الاعتبارء عند التعامل مع 
النقد الأديي. وهي أن النقد. على خلاف العمل الإبداعي: يمكن أن يكون تركيبيا وتحليليا في الوقت نفسه؛ 
بمعنى أنه يمكن أن يكون إبداعيا وموضوعياء في آنه فإذا كان العمل الإبداعي عملا تركيبيا في جوهرهء 
فإن النقد. وقد أعشبره الكثيرون: لفترات طويلة؛ نقيض العمل الفنى» عمل تحليلي, يفض مغاليق العمل 
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الفني ديفهم أسرار بنيته, وتفاعل مكوئاته. ثم يحلل هذ المكونات إلى أسسها الأولى. وهو أيضا عمل 
تركيبي. لأنه على حد تعبير كروتشه إعادة لخلق العمل القني من جديد. فالنقد الجيد ليس تفسيرا للعمل 
المنقودء بقدر ما هو إعادة خلق قائمة بذاتهاء تعتبر العمل الذي تتعامل معه إحدى مفردات هذا الخلق 
العركيبي المعقد. والذي تدخل فيه مفردات أخرى: حضارية, واجتماعية؛ وثقافية, واقتصادية ... إلخ, 
ليتكون منها جميعا العمل النقدي. 


وإذا كان الجزء الأكبر من الأعمال النقدية ليس إلا تناولا للنتاج الإبداعي بالدرس والتحليل؛ فإن 
جزءا لابأس به من النقد. ينهض على الجدل بين القضايا والرؤى المتعلقة بمهمة النقد ذاته؛ أو على 
الخلافات وأحيانا الصراعات. بين مدارسه وثياراته المختلفة. وهو بذلك نشاط أديى متصل أوثق الاتصال 
بالنشاط الإبداعى. وبغيره من النشاطات الإنسانية؛ في الواقع الذي يصدر عنه. ومستقل عنها في الوقت 
نفسهء لأنه فى الحقيقة. نشاط إبداعي. 


22-0 مفاهيم واصطلاحات: 


توشك حركة تطور النقد الأديي في مصرء أن تكون تسجيلا لكل صراعات العقل المصري مع واقعه, 
والعالم من حوله. ومع ذاته في الوقت نفسه. وأن تكون تسجيلا دقيقا لكل أحلام هذا العقل؛ ومعاناته, 
وتشوفه للخروج من إسار هذه المعاناة. عبر تاريخه الحديث. ومن هنا لا يمكن الفصل بين تاريخ هذا 
النشاط الأدبي: وتاريخ مصر من ناحية؛ ولا بين إبداعاته وبقية ألوان النشاط الصائعة لما اصطلح على 
تسميته «بالحركة الأدبية» أو «الحركة الثقافية» أحيانا أو بالحياة الأدبية «أو الحياة الثقافية». من ناحية 
أخرى. وهي كلها تسميات تنطوي على اقتراضين أساسين: أولهما أن الحركة في النشاط الثقافي؛: أو 
العقلي قرين الحياة. فلا حياة بدون حركة. ولا حركة بدون حياة. وثانيهما أن الأدب أو الثقافة أو حتى 
الاصطلاح الأكثر عسومية «العقل» تقوم في كل هذه المصطلحات بدور الصفة التي تحدد مجال النشاط أو 
ميدان هذه الحياة المتناولة. 


ومن التحديدات المتعارف عليها لمجال الحياة الثقافية أو الأدبية, أو حتى العقلية. في مصر. هي 
أنها أوسع بكفير من عملية كتابة النقد الأدبي النظري أو التطبيقي. لأنها تضم علاوة على الإتعاج النقدي 
ذاته, ألوان النشاط الأخرى المقصلة به وقنوات التوصيل التي يمر عبرها, لتأدية دوره. فلا يمكن الحديث 
عن الحياة الأدبية. دون تناول الجماعات والهيئات والجمعيات التى يشكلها الأدباء؛ أو ينعمون إليهاء 
والتي يعد اجتماعهم بها. سواء أثان هذا الاجتماع في صررة ندوات أسبوعية؛ أو مجرد لقاءات اجتماعية, 
توعا من النشاط العقلي الذي تدتك فيه الرؤي والإفكار. ويتم عبره اختبار التجارب أو المشروعات. 
والتعرف على المكونات المعقدة. وغير المباشرة لما اصطلحنا في مسح الأقصوصة على تسميته بالحساسية 
الأدبية أو الفنية. 


ولا يمكن كذلك أن نتحدث عن الحياة الأدبية في مصرء دون الحديث عن المجلات الأدبية والفكرية 
العامة. ثاهيبك عن الصحافة الأدبية من ناحية. والمجلات الجامعية المتخصصة,؛ أو مطبوعات مراكز 
البحوث. من ناحية أخرى؛ أو الحديث عن المؤسسات الثقافية. الحكومية منها وغير الحكومية؛ والتي 
تتعامل مع الإنعاج الإبداعي؛ أو النقد على السراء؛ أو الحديث عن دور الترجمة كرافد أساسي لا يقل أهمية 
عن الرافدين الكبيرين؛ الإبداع والنقد. من روافد الحركة الأدبية أو الثقافية في أي مجتمع من السجتمعات. 
لأن أية حركة أدبية؛ لا تترجم إلا ما تعيه, أو تعيى أهميته. من إنتاج الشعوب أو الثقافات الأخرى؛ إلى 
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الحد الذي دفع جوته؛ ذات مرة؛ إلى التأكيد على أن الإنسان في مجتمع ما لا يترجم إلا الأشياء التي يوشك 
أن يكتبها بتفسه, أو التي يرغب أن يكتبها على أقل تقدير. 


والحياة الآدبية بهذا المعنى. تشمل كل إبداع الأمة الفنى والفكري أو العقلي. سواء أكان هذا الإبداع 
أدباء أو فنا فناء أو فكراء أو حتى فلسفة. وهى بهذا مصطلح فضفاض إلى أقصى حدء ولا نستطع فى هذا 
التقرير المسحي أن نغطي جميع جوائيه. ومئ هتا فإننا سنضيق من حدوده في هذه الدراسة. ليقتصر على 
الجوانب المتصلة مباشرة بعملية النقد الأدبي, وخاصة المجلات الثقافية. التي تعتبر بصورة أو بأخرى, هي 
الأداة الأساسية التى يمارس النقد دوره من خلالها: إلى جانب الكتابء» والجماعة ا 


إذن فالئقد الذي نعنيه هتاء هو النقد الذي يساهم فى رفد الحركة الإبداعية والعقلية معا. بمجموعة 
من التياراث والرؤى التي تثريهماء وتتفاعل معهما؛ سواء أكان هذا بتناول هذه الأعمال. أم بطرح تصورات 
نظرية؛ تساعد الكتاب, أو الكتاب المحتملين؛ على فهم أعمق لماهية الأدب. ودورهء وقوانينه الداخلية. 
وهو أيضا النقد الذي يساهم في خلق الحساسية الأدبية؛ وتغييرها على الدوام. وفي إرساء التقاليد الفنية, 
والأدبية الخاصة؛ يكل جنس من أجناس الأدب المختلفة. وفى تجديد شباب الحمياة الثقافية. وتعزيز 
حيويتها, من خلال عملية إعادة التقيم المستمرة للمسلمات والمكانات الأديية. وتسحيص القيم الثقافية 
المعداولة, لعصبح أكثر دقة وعقلانية؛ وفي تطوير عقل الأمة الشقافي: وترقية إحساسهاء وعقلها الجمعي, 


بصورة فاعلة ومستمرة. 


29 التغيير الثقافى وتجديد الفكر النقدي: 


لا يمكن للدارس الذي يبغي التأريخ للفكر النقدي في مصر. في فترة هذا المسح. أن ينطلق من 
الفراغ؛ أو يتجاهل طبيعة الرحلة الصعبة التي قطعها هذا الجنس الأدبي. منذ بدابات عصر النهضة وحتى 
عام 50 . ورليست هتاك دراسة شاملة لتطور النقد منذ بدايات هذا الشكل الأدبي وحتى عام ١5819‏ على 
الأقل. حتى نحيل إليها القارئ ثم نكتفي هنا بالبدء من تاريخ هذا السح. ١!‏ أنافيك عن ضرورة التعرفث 
على واقع الساحة النقدية في مصر في العام الذي يبدأ فيه هذا المسح. حتى نستطيع أن نتتبع مصير التيارات 
النقدية المختلفة منذ عام ؟148 حتى عام ١15:؛‏ ونتعرف على ما جرى لكل منها؛ وعلى نوعية التفاعلات 


التي تمت 0 


ومن هنا كان ضروريا أن تبدأ بالتعرف على الخلفية التى سينطلق منها هذا المسح؛ وعلى واقع التقد 
الأدبي فى مصر في العاء الذي اخترئاه بداية له. وسنجد بداءة أن هناك علاقة وثيقة بين التغييرات الثقاقية 
والحضارية التي انتابت مصر طوال القرن الماضيء والتي نجم عنها ظهور قوي قاعلة جديدة في حياتها: مثل 
بروز طبقة جديدة من المتعلمين الذين تلقوا دراساتهم في المدارس المدنية التي دخلت حياة مصر منذ عصر 
محمد علي! وظهور الطباعة والصحافة كأحد الأدوات الأساسية في حياتها؛ وازدهار حركة الترجمة إلى 
العربية نتيجة للطلب على مادة جديدة للقراءة, تصلح للتجاوب ممع المناخ العتلي الشائع بين طبقة 
المتعلمين الجديدة؛ وتستطيع إشباع حاجاتهم؛ ونمو المدن المصرية بشكل غير أنماط الحياة وأشكال 
التفكير؛ وعودة العشرات؛ بل والمئات؛ من المبعوثين المصريين الذين درسوا ة فى أدرويا؛ وتعرضوا لمتاخ 
فكري وعقلي واجتماعى مقايرء ملأهم ‏ أو ملا بعضهم على الأقل ‏ بالرغبة في تغيير الواقع المصري؛ 
ودخّول عدد من الصئاعات ورسائل المواصلات الحديثة, كالقطار والسيارة. إلى مصرء مما غير عادات 
التفكير. وأثر على بعض التطورات الثابتة؛ وأخيرا وليس آخرا. ظهور الكتاب؛ والمجلة. كأداة من أدوات 
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المعرفة بين هذا كله وبين التقد الأديي, باعتياره أكثر الأشكال الأدبية مباشرة ووضوحا في التعامل مع 
هذه المتقيرات. والتفاعل معها 


وسنجد أيضاء أن البدايات الأولى لحركة النقد الأدبى: كانت من التوع الذي يندرج تحت إطار 
الدراسات الأدبية. ذات الطايع المدرسي . أكثر من دخولها فى دائرة النقد الأدبي بمعناه المعاصرء وأن اتصال 
هذه البدايات بالعراث الأدبي العربي. كان آوثق بكثير من علاقة الإجناس الأدبية الأخرى بمثيلاتها, أو 
جذورها التراثية: باستثئاء وحيد وهو الشعر. ولكن هذا الاتصال بالتراث لم يكن بفعرات هذا الأدب الزاهرة 
في العصر العباسي. وإنجازه النقدي المعميز. وإنما بما أعقب ذلك من أنماط نقدية جامدة. وتعرب حقيقية 
وثاقة بدايات التقد الأدبي الحديث بالتراث عن نفسها في ظاهرة هامة وهي أن العمل الذي يجمع عددا كييرا 
من الدراسين على اعتباره نقطه البداية عند العاريخ للنقد الحديث وهو كتاب الشيخ حسين المرصفي (الوسيلة 
الأدبية للعلوم العربية) الذي صدر جززه الأول عام ؟لاماء والثاني عام 141/95: قد خرج من أروقة الأزهر. 
بينما طلعت البدايات الهامة للأشكال الأدبية الأخرى بما في ذلك الشعر ‏ من خارجه. 


وقد تركت هذه الحقيقة بصماتها على تطرر النقد لفترة طويلة. إذ مال في معظمه إلى المحافظة 
والتقليدية: وجنح إلى التعميم والموسوعية؛ وكلها سمات انحدرت إليه من الأسلاق القدماء. ولذلك اتسمت 
المرحلة التالية لحسين المرصفي؛ والتي يدعوها الدسوقي بحركة التجديد!؟), وهي الحركة التي شارك قيها 
محمد المريلحي. وأحمد الصراف. وإبراهيم اليازجي, ومصطقي لطفي المنفلوطي: ونجيب الحداد. ويعقوب 
صروف. ومصطفي صادق الرافعي. وأحمد لطفي السيد. وخليل ثابت . وأسعد داغر. وغيرهم في مطلع هذا 
القرن بالتبسيط والعمومية؛ كما جنحت معظم الدراسات المتخصصة في النقد. إلى جانب الدراسات التاريخية 
الموسوعية, العي تطمح إلى التأريخ للأدب العربي كله. منذ العصر الجاهلي وحتى العصر الحاضر في كتاب 
واحد. ومن هنا كانت معظم الكتب النقدية الصادرة في بدايات القرن!!) دراسات أدبية تاريخية. لا تهتم 
كثير! بالجوانب أو القضايا المعيارية؛ فى العملية النقدية: وإنما ل تاريخ سريع لندب. يحاول أن 
يكون ار م ا ثير المتاهج الأدبية الغربية. في هذا 
الوقت. 


تبلوو الاتجاهات والتيارات النقدية: 


لم تستمر الصورة التاريخية الوصفية التي صاحبت بدايات النقد العربي طويلاء فسرعان ما نضج النقد 
في بوتقة التغيرات الاجتماعية, وعلى تيرآن المد الوطني: الذي أدى إلى ثورة 8١15؛‏ وأستمر بعدها. فليس 
من قبيل المصادفة أن كتاب (الديوان) الذي أصدره إبراهيم عبد القادر المازني وعياس محمود العقاد عام 
5 كان قد نشر منجما على هيئة مقالات في السنوات العي سيقت ثورة 1519. والعي ارتفع فيها تيار 


المد 7 إلى ذروة بحثه المشوق إلى بلوة هوية قومية2» وشخصية وطنية, مستقلة ومعميزة في كل 
6 6 
سوىو.ء 


أن (الديوان). الذي يعد علامة فارقة في تاريخ النقد الأدبي الحديث في مصرء قد سبقعه 
أعمال أخرى("), ٠‏ مهدت له الطريق؛ وساهمت في تغيير الذوق الأدبي, ومعايير التقييم الأدبي: إلا أن 
(الديوان) كان نقلة حقيقية قصلت بين عهدين: في تاريخ هذا الجنس الأدبي. فقد بلور الكثير من المقاهيم 
التقدية. التي أصبحت تشكل القاعدة التي ينطلق منها العمل النقدي فيما بعد, أو المصادرات التي تبدأ 
منها رحلة أرساء التقاليد. وقد اعتمدت مدرسة (الديوان)؛ كما سميت قيما بعدء على كشوف واستقصاءات 
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الشاعر الكبير عيد الرحمن شكريء الذي عاش طويلا في إنجلتراء وتأثر كثيرا بتظرية الشعر الرومانسي 
الإنجليزي عند كوليريدج ددردزورت» وبآراء هازلت النقدية. كما استطاعت من البداية أن تحقق العوازن 
المنشود بين الآراء والمبادئ النظرية. وبين التطبيق النقدي الذي يتعامل بفهم وحساسية مع أدبنا العربي 
الحديث. 


ويعد ظهور (الديوان) بسنوات قلائل؛ ظهر كتاب طه حسين الهام (في الشعر الجاهلي) عام 1413, 
والذي أرسى فيه قواعد منهج شكي ديكارتي فرنسي الأصول؛ في النظر إلى الظاهرة الأدبية. بطريقة 
موضوعية وعقلانية متوازنة. وقد كانت المعركة الحامية التي اندلعت بعد ظهور هذا الكتاب, برهانا هاما 
على أن تطور الحركة النقدية. لا ينفصل بأي حال من الأحوال عن الحالة العقلية والسياسية السائدة في 
المجتمع. الذي تصدر عنه. وعلى أن الفكر النقدي الجديد؛ قد استطاع أن يكسب له الكثير من الأنصار, 
وأن ينتصر في معركته مع القديم؛ إذ ظهر الكتاب من جديد. في العام الثانيء بعد مصادرته, ويعد أن 
حذفت منه ثلاث جمل صغيرة؛ يعنوان (في الأدب الجاهلي) 7؟18١؛‏ ركان ظهور الكتاب من جديد. أبلغ 
دليل على انتصار النقد الجديد المتسلح بالعقلانية: والموضوعية. والمنهجية. 


وقد تطور التقد الأدبي بعد أن كسب هذه المعركة؛ وتشعبت به الاتجاهات. فشهدت السنوات الممتدة 
مند /الاو١‏ وحتى عام ١501‏ تبلور مجموعة من الاتجاهات التقدية المتميزة, تأثر معظيها بالمدارس 
المختلفة للنقد الأوروبي. في إنجلترا؛ وفرنسا على وجه التحديد. وكان من أبرز هذه الاتجاهات النقدية 
الاتجاه التاريخي الذي تابع بدايات الحركة التقدية الأولى. وإن حاول أن يكون أكثر منها منهجية. 
وموضوعية. وتحليلا؛ وتعمقاء للظواهر الأدبية. والمراحل التاريخية؛ المختلفة. وخاصة في أعمال أحمد 
حسن الزيات؛(") وزكي مبارك: 57 )وأحمد أمين (4), والاتجاه الأكاديمي الذي أرسى كتاب (في الشعر 
الجاهلى) دعائمه الأولى: وازدهر بعد ذلك في أروقة الجامعة, التي كان طه حسين أحد أعلامها البارزين. 
وخاصة فى أعمال طه حسين نقسه, وفي أعمال غيره من الدارسين مثل أحمد أمين:!١٠١)‏ ومصطني عبد 
الرازق.١١١)‏ وأحمد ضيف؛(١)‏ وعيد الحميد حسن. ١!‏ وعمر الدسوقي,!14) ومحمد حسين 
هيكل,(؟١)‏ ومهدي علاء (11) وغيرهم. وقد استطاع هذا الاتجاه أن يخلص النقد من كثير من الأهواء 
والتعميمات؛ وأن يقترب به كثيرا من الموضوعية, والمعيارية. 


وكان هناك أيضا الاتجاه النفسي الذي ظهرت بذوره الجنينية الأولي في كتابات ثلاثي مدرسة 
(الديوان)؛ وخاصة في دراسات عبد الرحمن شكري؛!7١)‏ وعباس محمود العقاد.(14) وفي أولى أعمال 
طه حسين النقدية (ذكري أبي العلاء)؛ ثم في أعمال أخرى لاحقة بعد ذلك. )١5(‏ وقد تطور هذا الاتجاه بعد 
ذلك على أيدى الرواد أتفسهم. وعلى أيدي مجموعة كبيرة من الدارسين مثل محمد خلف الله أحمد؛١١؟)‏ 
وسيد قطبء(١؟)‏ وأمين الخولي. !"1 ومحمد النويهي وغيرهم. 


وهناك إلى جاتب هذه الاتجاهات الثلاثة؛ اتجاهان آخران: أولهما هو الاتجاه الجمالى الذي يعتبر 
أنبثاقا عن تفاعل الاتجاهين: الأكاديمي المرضوعي التحليلي والنفسي. إذ يهتم هذا الاتجاه بالمؤثرات 
الجمالية في التجربة الفنية. وبالعناصر التأثيرية في عملية تلقي هذه التجرية, والتفاعل معها. ومن هنا 
فإنه يمزج المعايير الفنية الصائعة لتوازن العمل. المجسدة لخصائصه الجمالية. بالعوامل النفسية الداخلة في 
إنتاج هذا العمل؛ أو المتفاعلة معه في عملية التلقي. ولذلك نجد أن النقاد والدارسين الذين طوروا هذا 
الاتجاه. قد كتبوا أعمالا تندرج تحت أي من الاتجاهين السابقين. ثم ظهرت لهم أعمالاً أخرى يضعها 
الدارسون في نطاق الاتجاه الجمالي مثل طه حسين(' ؟) وزكي مبارك؛ 7 ') وعباس محمود العقاد؛(9؟) 
وأحمد أمين.!١؟)‏ ومصطفي صادق الرافعي؛(9؟) وإبراهيم عبد القادر المازنى,(54 وغيرهم 
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أما الاتجاه الثاني. فهو الاتجاه الاجتماعي, الذي يهتم اهتماما بالغا بعلاقة الأدب بالواقع 
الاجتماعي: والحضاري: الذي صدر عنهء وألذي يعتبره ‏ أي الأدب فى رأي أصحاب هذا الاثجاه 0 
لما في هذا الواقع من رؤى وصراعات. وقد بدأت بذور هتا الاتجاه في النقد الأدبى الذي كتبه أعضاء 
المدرسة الحديثة في صحيفتهم (الفجر) عام 6؟15. ثم اسثمرث في النمو والتطور بعد ذلك في أعمال 
مجموعه كبيرة من الكتاب مثل: عباس محمود العقاد؛!؟') وشبلي شميلء 7" وسلامه موسى؛(١"؟)‏ 
وأحمد الشايب.(؟!) وإسماعيل مظهر وغيرهم. كما استطاع البعض أن يمزجوا بين الاتجاهين الجمالي 
والاجتماعي كما فعل إسماعيل أدهم في مقالاته العديدة. وفي دراسته الرائدة عن (توفيق الحكيم) 1518. 


وقد كانت هذه الاتجاهات النقدية جميعاء موجودة فى الحركة الأدبية المصرية فى بداية 
الخمسيتيات. وإن كانت الأحداث الي أعقبثت ت الحرب العالمية ألثائية, والعتي أدت إلى بلورة الجائب 
الخعامي و ص الكخرر الردي. ف فيد | واضحا فى تقديم النقد الاجتماعى إلى الصدارة. وخاصة 
في أعمال اثنين من أبرز أقطابه في الأريعينيات, وهما: محمد مندورء(؟") ولويس عوضر(2) اللذان عادا 
من أوروبا في أربعينيات هذا القرن, أو قبلها بقليل, برؤى جديدة؛ واستقصاءات نقدية حادة ومستبصرة. 


(©) سنوات الفورة الواقعية: 19809 :1951١‏ 


أدي التغير السياسى, الذي انتاب الواقع المصري قي يوليو عام ؟1501: إلى إثارة قدر كبير من 
النقاش والحيوية في الحياة الثقافية المصرية. 00 إشاعة روح التفاؤل بين كثير من أعضائه. ومن يتعرف 
على طبيعة الجيشان الأدبي الذي عاشته مصر فى الخمسينيات؛ والذي استشري في كل أشكال التعبير 
الأدبي؛ يجد أن الحركة النقدية كانت أكثر الأشكال الأدبية بلورة لما دار فى مصر في هذه الفترة. فقد كانت 
كل الاتجاهات النقدية العي تناولناها بالعرض السريع؛ موجودة في الساحة الأدبية. وكان الاتجاهان 
الأكاديمي والاجتماعي قد قد تدعما بشكل كبير قي الأربعينيات؛ أولهما بفضل التوسع في التعليم الجامعى: 
وإنشاء جامعتين جديدتين هما: جامعة الاسكندرية. وجامعة عين شمس؛ بالإضافة إلى الجامعة المصرية 
القديمة العي تعرف الآن يجامعة القاهرة. وثانيهما بفضل العغيرات الاجتماعية, والاستقطابات الفكرية التى 
جرت في أواخر الأربعينيات؛ وأوائل الخمسينيات. فقد شهدت هذه القترة استقطابات وتغيرات ثقافية 
واضحة. أدت إلى إغلاق أهم المجلات المصرية الأدبية قاطبة وهى (الكتاب السصري) عام .١948‏ ثم إلى 
ذبول مجلعي (الرسالة) و(الثقافة) وسقوطهما وحدهما مع بدايات الخمسينيات. 


ومع بدايات الخمسينيات طرحت مجموعة من البدائل. كان أولها ظهور مجلات ثقافية أخرى تسد 
الهوة التي خلت بموت هذه المجلات الثلاث غيلة؛ أو بالسكتة القلبية. فظهرت مجلة (الكتاب) التي رأس 
تحريرها محمد سعيد العريان وعادل الغضبان. ثم مجلة (الآداب) البيروتية التي رأس تحريرها سهيل 
إدريس وصدرت عام 15419. ثم مجلة (الرسالة الجديدة) العتى راس تحريرها يوسف السباعي وصدرت عام 
444 ومجلة (الغد) قصيرة العمر التي رأس تحريرها حسن فؤاد؛ وصدرت لفترة قصيرة عام .١980‏ ثم 
عاودت الصدور عام 1505. ومجلة (الشهر) التي راس تحريرها سعد الدين وهبه وصدرت عام 15608. 
وكلها مجلات مستقلة, أو شبه مستقلة. وأخيرا المجلة التي أصدرتها وزارة الثقافة عام لا159؛ وهى 
(المجلة) التى رأس تحريرها محمد عوض محمد؛ ثم حسين فوزي ,.)١9547(‏ ثم علي الراعي /)١965(‏ ثم 
يحي حقي (15517)/ ثم عبد القادر القط .)١599١(‏ هذا علاوة على مجلتي (المختار) الأمريكية و(الشرق) 
الروسية. 
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وكان من البدائل أيضاً؛ ظهور عدد من التجمعات الأدبية: العتى كانت تعقد يها ندوات أسبوعية يدور 

فيها نقاش حيوي, فى معظم الأحيان. فقد شهدت الخميسنيات ظهور «جباعة الأمناء»(*' ووجمعية 

الأدباء» 217 و«نادي القصةي»(" ر«الجمعية الأدبية المصرية»(56) و«جماعة الأدب اللحديث:(135) 

و«رابطة التهر الخالد»(29. إلى جائب عدد من الجماعات الصغيرة الأخرى مثل «رابطة الألم 

المشعر» 2*١!‏ و«جماعة الأبحاث النفسية المقارنة»!'*) و«رابطة القلم الجديد»!2) وقيرهاء وأهم من 
هذا كلة اقتتاح «اليرنامج الثاني » بالإذاعة عام /امة1, 


وقد صاحب هذا كله ازدهار الاتجاه النقدي الأكاديمي في الجامعات؛ فقدم العديد من الدراسات التى 

كتبها أقطاب هذا الاتجاه الأوائل: والذين كانوا لايزالون ينتجون في الخمسينيات. كما قدم عددا من 

الدراسات النقدية الجديدة لشباب النقد في الخمسينبات من أمثال شكري محمد عياد. !244 وعبدالقادر 

القتل؛ 48(9) وعزالدين إسماعيل:(43!, وحمل اللريو ارين غنيم مدل (44) وغيرهم 
كفيرين (45) 


كما ازدهر الاتجاه الاجتماعى في معظم هذه المنتديات وفي العديد من المجلات الثقافية الجديدة 
وخاصة في (الرسالة الجديدة), و(الغد) و(الشهر). وكتب محمد متدورء!"*) ولويس عوض؛!١5)‏ العديد 
من الكتب التي تعمق مفهوم التقد الاجتماعى؛ على الصعيدين النظري والتطبيقي. ثم ظهر كتاب (في الثقافة 
المصرية) لمحمود أمين العالم وعبد العظيم أنيس عام 15014؛ وهو الكتاب الذي يعتبره الكثيرون ‏ برغم 
ما فيه من تبسيط, ومراجعة كاتبيه لنفسيهما فيما بعد ب علامة فارقة في مسيرة النقد الاجتماعي؛ في 


مصر. وصاحبته كتابات نقدية أخرى لعلي الراعي؛!؟”) ومحمد مفيد الشوباشى وغيرهم. 


ولا يعنى ازدهار هدين الاتجاهين أن الاتجاهات النقدية الأخرى قد اختفت من الساحة كلية. فقد ظل 
الاتجاه النفسى موجوداء وتطور كثيرا على يدي الناقد الموهوب أنور المعداري, ونظريته الهامة في الآداء 
النقسي. وعلى بدي مصطنفى سويف وبحثه المهم عن (الأسس النفسية للابداع الفني) عام 1505. كما ظل 
الاتجاه الجمالي موجودا ؛ وتطور هو الآخر على يدي عز ألدين إسماعيل؛ وعده آخر من النقاد والدارسين. بل 
وواصل كتاب مثل علي أدهم؛ وعبد الرحمن صدقيء وأنور لوقا ما يمكن تمسيعه بامتداد اتجاه مدرسة 
الديوان القديمة. وظهرت اتجاهات نقدية أخرىء؛ كالاتجاه التأثري, الذي يعتبر تنريعا خاصا على الاتجاه 
الجمالي: واتجاه المأثورات الشعبية الذي تيلور قى دراسة رشدي صالع الرائدة عن (الفن الشعبي)؛ وفي 
دراساته النقدية التطبيقية التي تابع فيها دور المؤثرات الشعبية المختلفة. في الأعمال الإبداعية:؛ التي 
تناولها بالدرس والتحليل. 


5 بزوغ الفكر القومى ومدرسة (الآداب) : 


لا يستطيع الدارس الحديث عن النقد الأدبي العربي؛ في مصر في الخمسينيات؛ دون الإشارة إلى دور 
مجلة (الآداب)» الي كانت تصدر في بيروت؛ وتكتب معظم موادها المهمة من القاهرة. وكان اثور 
المعداوي؛ ومحمد مندورء وعبد القادر القط؛: ومحمد التويهي» من الوجوه النقدية البارزة فى هذه المجله 
التي استطاعت أن تكون مجلة قومية للعالم العربي بأكمله على مدي عقدين من الزمان. وقد كانت (الآداب) 
برغم صدورها في بيروت ‏ هي التعبير الأدبي عن الصيحة السياسية التي انطلقت من القاهرة؛ عقب 
العدوان الثلاثي, والتي دعت إلى القومية العربية؛ وقادت دعرتها إلى الرحدة بين مصر وسوريا عام .١588‏ 
ومن هنا فإن بزوغ الفكر القومي العربى. الذي انطلق من القاهرة سياسياء وفكرياء كان هو المسكول عن 
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ازدهار مجلة (الآداب) وعن تيلور ما يمكن تسميته بمدرسة (الاداب) النقدية 


وهي مدرسة تبلور فكرها النقدي في يوتقة هذا المد القومي؛ واستفاد كثيرا من إنجازات الاتجاهات 
الاجساعية. والنفسية؛ والجمالية. على العرتيب؛ ومن فكر المدرسة الوجودية الئقدي, كما تبلور في كتاب 
جان يول سارتر (ما الأدب). ومن هنا دعا هذا الاتجاه التقدي إلى الأدب الملتزم؛ وأثار قضية الالعزام في 
الأدب. على أوسع نطاق. ولم يقصر الالتزام لديه على الجانب الاجتماعي وحدهء وأئما مد أثر هذا الالعزام 
إلى الجانب القومي» ووسع من آفاقه ومدلولاته. 


وقد ظهرء في إطار هذا الاتجاه النقدي: مجموعة من التقاد المصريين؛ كان من أبرزهم رجاء النقاش, 
ومحي الدين محمد. وعيد المحسن طه بدر. ووحيد النقاش, ومجاهد عبد المنعم مجاهد وغيرهم. وقد 
نشروا جميعا مجموعة كبيرة من الدراسات والبحوث على صنفحات (الآداب). . وجمع يبعضهم هذه الدراسات» 
أو بعضها في كتب بعد لك. !29 وقد كان لظهور هذا الاتجاه اه قدي في ساحة مجلة قومية. قادرة على 
رفد اتجاهاتها الأدبية بالحصاد القكري للعقل العربي: في شعي أنحاء الوطن العربي. دور كبير في حيوية 
هذا الاتجاه واستمراره. كما كان لصلابته في محاربة الأعاهات النقدية الأخرى: وخاصة الاتجاه السلفي. 


والاتجاه الاجتماعي التبسيطي. الفضل في ذبول هذه الاتجاهات الناضبة في النقد العربي2» مع نهاية 
الخمسينيات؛ وبداية الستينيات. 


وما أن اقبلت الستينيات. حتى بدا أن معظم المجلات التى ظهرت في الخمسينيات لملء الفراغ 
الذي خلقه موت (الكاتب المصري). و(الرسالة), و(الثقافة). قد ماتت هي الأخرى. أولا زالت تعاني من 
سكرات موت وشيك؛ ياستثناء مجلة (الآداب)؛ التي كان واضحا أنها تزدهر بازدهار الاتجاه الفكري 
والسياسي الذي تبنعه. ومجلة (المجلة) العي أدى تغيير رئاسة تحريرها. مع بدايات السعيتيات, والعهود 
بها إلى الكاتب الكبير يحيى حقي إلى دخولها في مرحلة خصبة جديدة؛ اقتريت معها من (الآداب). من 
ناحية. ومن الحساسية الأديبة والفنية الجديدة؛ من ناحية أخرى. غير أن الضربة التي لحقت بالفكر القومي 
عشية الانفصالء ايقظت في مصر نوعا من الإحساس بضرورة الاهتمام بترتيب بيتها الداخلي؛ وسد حاجات 
جمهورها الاقتصادية. والثقافية على السواء. وقد انعكس هذا كله. على الواقع الثقاقي عامة؛ وعلى الواقع 
النقدي: بصفة خاصة. 


ما أن اقبلت الستيئيات حتى كانت حركة النقد الأدبي قد بلغت مرحلة متقدمة من العطور والنضج. 
وكان أبرز دليل على هذا التطور والنضج هو نوعية المعارك الأدبية, والقضايا النقدية, المطروحة على صعيد 
الجدل والمناقشة؛ ونوعية الدراسات الأدبية التى صدرت؛ واستلفتت نظر القراء؛ أو استحوذت على اهتمام 
النقاد والدارسين. وكان النقد. في هذه الحقبة الزمنية الهامة من تاريخ مصرء مواكبا لحركة ا 57 
لها بالوعي والعيارات القكرية الخصيبة. وإذا كانت الستينيات قد بدأت بمصادرة عمل أدبي هام هو (أولاد 
حارتنا) لنجيب محفوظء عند اعتراض الازهر عليهاء فإن نهاية هذه الفعرة مع بداية السبعينيات قد انتهت 
أيضا بمصادرة (ثأر الله) لعيد الرحمن الشرقاوي؛ لاعتراض الأزهر أيضا. ومصادرة عدد آخر من المسرحيات 
أو تعليق إنعاجها على المسرح يبيعل السماح بنشرها مطبوعة: مثل (المخططين) ليوسف أدريس و(عفاريت 
مصر الجديدة) لعلي سالم و(باب الفتوح) لمحمود دياب لأسباب سياسية هذه المرة. غير أن الستئرات العشر 
أو الاثنتي عشرة الممتدة بين المصادرتين قد شهدت العديد من المعارك والقضايا النقدية الخصبة. وعاصرت 


ف الم 


عهدا من الازدهار الثقافي غير المسبوق. 


فإذا كانت معظم المجلات المصرية؛ التي ظهرت في الخمسينات» قد اختفت مع مقدم الستينيات. 
باستثناء (المجلة). فإن السعينيات قد شهدت ظهور مجموعه كبيرة من المجلات الثقافية. وهي (الكاتب) 
التي صدرت في ابريل ١1955١‏ ورأس تحريرها أحمد حمروش ثم أحمد عباس صالحء و(المسرح) التي صدرت 
في يناير 1١95614‏ ورأس تحريرها رشاد رشديء ثم صلاح عبد الصبور. و(القصة) في يناير ١554‏ وراش 
تحريرها محمود تيمور, و(الشعر) فيٍ يناير ١1954‏ ورأس تحريرها عبد القادر القطء و(الكتاب العربي) في 
يونيو ١5515‏ ورأس تحريرها علي أدهمء و(الطليعة) في يثاير مك156 ورآنن تحريرها لطفي الخولي, 
و(الفكر المعاصر) في مارس ١966‏ ورأس تحريرها زكي نجيب محمودء ثم فؤاد زكريا و(ستابل) ديسمبر 
48 ورأس تحريرها محمد عفيفي مطر. 


وقد شاركت هذه المجلات في إثراء الحركة الثقافية في مصر بالعديد من الاستقصاءات النقدية 
الخلاقة. التي ازدهرت عبرها معظم اتجاهات النقد الأدبي, وإن حدث بين هذه الاتجاهات المختلفة نوع من 
الاستقطاب, الذي تحس معه يوجود تيارين أساسين. ينطوي تحت كل تيار متهما مجموعة من الاتجاهات. 
وقد تأكد هذا الاستقطاب أثناء المعارك التقدية المختلفة التى دارت على صفحات هذه المجلات؛. وعلى 
صفحات مجلة (الآداب) الييروتية خاصة. وشاركت فيها مجموعة من الأقلام المصرية ذات الترجه العربي. 
والتي بدا عبرها جميعاء أن هناك صراعا حادا بين القديم والحجديدء بين السلفي والمعاصرء بين اليمين 
واليسار ... إلخ هذه التقسيمات. 


ومن أبرز المعارك النقدية تلك المعركة التي دارت حول مفهوم النقد الأدبي. ومرقفه من العمل الفني. 
بين الدكتور محمد مندور والدكتور رشاد رشدي عام ١155؛‏ واستمرت ذيولها حتى عام .١19514‏ وتشكلت, 
على أثر هذه المعركة؛ وبسيبهاء جمعيتان نقديعان, تضم كل منهما معسكرا من النقاد. له موقف متجانس 
من هذه القضية الكبيرة, أولاهما (جماعة النقاد العرب) وتضم محمد هتدور, ولويس عوض, وعيد القادر 
القط. ومحمد القصاص. ومصطفى ناصفء وأنور المعداوي, وفؤاد دوارة, وإبراهيم حمادة وغيرهم. وترى 
هذه الجماعة أن للعمل الأدبي محتوى فكريا. وموقفا سياسياء من القضايا المثارة في واقعه. وأن العلاقة 
بين شكل العمل القني ومحتواه؛ علاقة جدلية لا تنقصم عراها. 


أما ثانيتهما فهي (جمعية التقاد) وتضم رشاد رشدي وعددا من تلاميذه مثل: سمير سرحان ومحمد 
عناني وقاروق عبد الوهاب وعبد العزيز حمودة وآخرين. وتنادي هذه الجمعية برأي إليوت في «المعادل 
الموضوعي »؛ وتهتم بمبني العمل الفني دون معتاه. بل وتقول بانفصالهما. ولا تري أن من حق الناقد 
التعامل مع أي من الإطارات المرجعية الخارجة على العمل الأدبي: وإئما لابد من التعامل معه من داخله. 
والاحتماء 7 به ككيان مستقل» دون أية محاولة للوصول إلى محتواه. لأن أي محاولة لتحميل العمل الفني 
بمحتوى فكري؛ أو اجتماعي؛ ليست إلا نوعا من الإسقاط المستهجن. 


وقد كان احتدام هذه المعركة؛ واستمرارها لفترة طويلة؛ تعبيرا عن طبيعة التمزق الذي اعترى 
الحساسية الفنية. وعن مخاض الرؤى الجديدة. وإذا كان تيار النقد الاجتماعي قد خرج من هذه المعركة 
منتصراء فإن انتصاره الأكير كان انتصاره على ذاتهء وتخلصه من آثار النزعات العبسيطية: التي شوهت 
الكثير من جوانب هذا التيار؛ وإسهاماته الإيجابية. ولم تنته هذه المعركة بصورة نهائية. ولكنها عاودت 
الظهور عدة مرات. وخلف أقنعة متقيرة دائما. فظهرت مرة تحت شعار مسرم اللامعقول: ومدي حاجتتا 
إليه عقب افتتاح «مسرح الجيب» بالقاهرة عام *ككا. ثم ظهرت: مرة اخرى. تحت قتاع مذكرة «لجنة 
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الشعر» بالمجلس الأعلى للفئون والآداب: عندما حاولت مصادرة الشعر الحديث عام 1454. ثم ظهرت مرة 
ثالثة في المعركة التي دارت حول حق الشاعر في التعبير عن أحزانه واشواقه وهمومد) في مجتمع يبتى السد 
العالي. أو يتحول نحو الاشتراكية. والتي دارت حول ديوان صلاح عبد الصبور (أخلا م الفارس القديم) عام 
4 وثارك فيها عدد كبير من الثقاد مثل محمود أمين العالم, ولويس عوض:؛ ومعين يسيسرء وفاروق 
خورشبد, ومحمد التويهي؛ وعز الدين إسماعيل؛ وغالب هلساء وكاتب هذه السطور. 


وإذا كان تجدد هذه المعارك دليلا على حيوية الحركة النقدية: فإله كان تعبيرا عن ظهور قوى نقدية 
جديدة» ورؤى تقدية خصبة؛ تحاول أن تعيد تقييم المسلمات الأدبية. وأن تطرح على الواقع الثقافي 
مقاهيمها ورؤاها. وقد تمثل هذا بأجل صورة؛ في ظهور جيل جديد من التقاد. يواصلون رسالة الجيل السابق. 


(4) الهجرة إلى الأصقاع العربية وجيل النقاد الجدد: 
إذا كانت الستينيات قد شهدت هذه المعارك التقدية المتعددة: التي ازدهر فيها الحوار النقدي. وتدعم 
بها. فإلها قد شهدت إلى جانب ذلك ظاهرتين أساسيتين: أولاهما غزارة الإنتاج النقدي وتنوعه. فقد كانت 
هى النعرة _-- صدرت فيها أعمال نقدية عديدة للويس عزض!١‏ ل و حسمت مندورء( 6 وقيد القادر 


القط (91) و 9 ولط (/ا6) وشكري عياد (28) بر لن ناصف ١‏ (568) تخت 1 
5 وشوة ٠‏ ضيق,117! وعبد المحسن طه بدر؛(؟31) وعلي الراعي.!11) وفؤاد 
دوارة 12 ويوسف الشاروني:87 ب ومحمرد أ مين العالم؛ للق م 1" 1 وغيرهم. 


وثانيتهما ظهور جيل جديد من النقاد المصريين؛ الذين هاجروا بأقلامهم إلى الأصقاع العربية 
المختلفة. في بيروت. ودمشق. ويغداد؛ حتى صلب عودهم: ثم فرضوا أنفسهم على الحياة الأدبية في مصر 
أثناء الستينيات. وكان من أبرز هؤلاء الكتاب: رجاء النقاش. ومحي الدين محمد. ومحمد عبدالله 
الشفقي؛ رمجاهد عبدالمنعم مجاهد. وماهر البطوطي؛ وسامى خشبة؛ ومحمد أحمد عطية؛ ومحمد ميحمود 
عبدالرازق. وكاتب هذه السطور. وقد ظهر معهم في نفس الفعرة ناقدان مهمان من خلال المؤسسة الأكاديمية 
في مصر وهما جابر عصفور: وعبدالمنعم تليمة» ويمكن أن نلحق بهما سيد حامد النساج؛ وناقدان آخران عير 
المؤسسة الصحنية أو الثقافية وهما جلال العشري. وأمير اسكندرء وناقدان ثالثان من خلال حركة جيل 
الستينيات من كتاب الأقصوصة وهما إبراهيم فتحي وعبد الرحن أبوعوف. وآخر من خلال حركة نفس الجيل 
قى المسرح وهو فاروق عبد القادر. 


وإذا ماتأملنا إنتاج هؤلاء النقاد الجدد سنجد أنه برغم التفاوت البين في مستوياته؛ يعد استمرارا 
لمختلف الاتجاهات التي عرنها التقد الأدبي في مصرهء منذ مدرسة الديوان وظهور العيارات العقلانية فيه. 
هذا بالإضافة إلى أن هذا الجيل الجديد من النقاد: قد قد طهر باعتباره الجتاح النقدي لحركة الإبداع الخصيبة 
في الستينيات؛ والتي أسفرت عن نفسها بوضوح في شتي مجالات الإبداع النثري والشعري على السواء.. 
وقد نثس عدد كبير منهم أكثر من كعابء ولا يزالون يواصلون الكتابة حتى الآن. برغم سئوات الأزمة التي 
مرت بالحركة الثقافية برمتها. مي عقد السبعيئيات الغريب. 


للدت للك 


) تقلص الحركة الأدبية وإغلاق المنافذ: ١191/7"‏ ل ١98٠١‏ 


بدأت السبعينيات يمجموعة من الضربات المتلاحقة للحركة الأدبية؛ والتي أدت بدورها إلى تقليصها 
بشكل لم تعرفه أي فترة سابقة على امتداد هذا المسح أو حتى قبله. فقد أغلقت كل المجلات الثقاقية التي 
عرنتها الستينيات جميعا. وحلت محلها مجلة لا تستطيع بأي حال أن تملا الفرا غ. الذي حدث نتيجة لإغلاق 
كل هذه المجلات. وهي مجلة (الجديد). ثم تبعتها مجلة أخرى هي مجلة (الثقافة). ثم أعقب ذلك حل 
جميع الروابط. والجمعيات الأدبية. ومحاولة استبدالها جميعاء أو الاستعاضة عنها كلية: باتحاد للكتاب 
تحكم عليه الدولة قيضتها. وسيطرتهاء ثم فصل عدد كبير من الكتاب من المتابر الصحفية والإعلامية, 
التي كانوا يعملون فيهاء وخلق مناخ ثقافي طارد أدى إلى هجرة عدد كبير من النقاد البارزين, سعيا وراء 
الرزق »أو التافذة التي يستطيعون الالتقاء عبرها بقرائهم. 


وما أن انتصفت السبعينيات؛ حتى كان شكري عياد؛ وعلي الراعي. وعبد القادر القطء وفؤاد دوارة. 
ورجاء النقاش, ومصطفي ناصفء وعز الدين إسماعيل: وسامي خشبة؛ وسيد حامد النساج, وأحمد عباس 
صالح؛ وأمير اسكندر. وجلال العشري. يعملون في البلاد العربية, ولا يكعبون شيئا في أي مثبر ثقافي, أو 
إعلامي في القاهرة. بعد أن كانت كتاباتهم جزءا هاما من الواقع الثقافي والخطاب النقدي فيها. وكان 
محمود العالم؛ وأمير اسكثدر في باريس» وصلاح عبدالصبور في الهند. وكاتب هذه السطور في لندن؛ ويدا 
أن العتل التقدي المصري قد غادر البلاد. كل لأسيابه الخاصة. 


وحاولت المؤسسة الرسمية أن تملاً هذا الفراغ النقدي الكبيرء من خلال مجموعة من الوجوه 
الهامشية, التي لم يسبق لها الاضطلاع بدور نقدي كبيرء ا د وإن كان لها درر 
هامشي » ٠‏ في فترة الازدهار الثقافي العي استطاعت جميع الأقلام المصرية أن تجد نيها لنفسها مكانا ومتبرا. 
غير أن هذه المحاولة قد فشلت. بعد أكثر من عشر سنوات من التجريب المستمر. إذ بلغ متوسط توزيع 
المجلتين الثقافيعين الوحيدتين بضع مئات. وأحيانا بضع عشرات. وتصاعدت شكوي أعمدة المؤسسة 
الثقافية الجديدة في السبعينيات من غياب النقد. الذي عملوا في البدء على مطاردته إلى آخر معقل, 
والتخلص منه. فبعد أن كانت أي رواية تصدرء لنجيب محفوظ مثلا في الستينيات: تحظى بأكثر من عشر 
دراسات نقدية ضافية؛ في نفس عام صدورها؛ تقدم وجهات نظر مختلفة: ورؤى نقدية وتأويلية معباينة» 
ومتغايرة فيها. ها هو الكاتب نفسه. ينشر حوالي عشرة كتب في السبعينيات؛ ولا يحظي أي منهاء بأي 
دراسة تستحق أن نطلق عليها صفة «نقدية». بل هاهو توزيع رواياته ينخفض بشكل وأضح: لأن تقلص 
الحركة الثقافية؛ لابد أن ينعكس في النهاية على القراء؛ فيؤدى إلى انكماش حجم الجمهور القارئ. 


وإذا كانت المؤسسة الثقافية الرسمية قد اخنقت في 1 بدورها الثقاني, بسبب عدائها الأصيل 
للثقافة وللعقل النقدي؛ فقد حاول عدد من شباب الأدباء في السيعيئيات أن يخلقوا ثقافتهم البديلة؛ التي 
يمولونها يأنفسهمء والتي يعبرون عبر متافذها الضيقة عن ركاهم ‏ وتشوفاتهم إلى عالم أنضل. وقد شهدت 
السبعينيات ظهور غدد كيير من المجلات الثقافية الصغيرة المطبوعة على «الماستر»؛ ويامكانيات 
محدودة. وكان من أيرز هذه المجلات الصغيرة(إضاءة لالا). و(الكراسة الثقافية). و(كتابات)» 
و(مصرية) . و(أصوات)؛ و(التجاوز)؛ و(النداهة): و(الفجر)ء و(بائوراما)؛ و(النديم): وغيرها. 


ومن الملاحظ أن هذه المجلات جميعاء والثي استمر بعضها في الصدور لعدة أعوام؛ قد رفضت فكرة 
رئيس التحرير الفردي؛ واستبدلت بها فكرة أسرة التحرير, التي توشك في كل مجلة أن تتكون من أبرز 
الأصوات الأديية؛ قي الجماعة التي تعبر عنها هذه المجلة. وقد برهن نجاح هذه المجلات الصغيرة؛ على 
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تعطش القارئ المصري إلى مجلة ثقاقية جادة. كما دفع هذا النجاح مجموعة من كتاب جيل الستينيات إلى 
إصدار مجلات مستقلة؛: تحاول أن تساهم في تلبية حاجات الواقع المصري إلى ثقافة جادة. ورؤي نقدية 
أصيلة: وآن تعيد أمجاد مجلة (جاليري 58) القديمة. والتي كانت أولى المجلات الفردية المستقلة في هذه 
الفترة. فصدرت في السيعينيات (الثقافة الجديدة). و(الثقافة الوطنية): وإن لم تستمر أي متهما إلا لفترة 
قصيرة. 


ومن العسير على الناقد الأدبي؛ في أي من هذه المجلات؛ صغيرة الإمكاتيات. محدودة الصفحات, 
قصيرة العمرء أن يبلور أي رؤية نقدية, أو اتجاهات نقدية واضحة. لكن المراقب لهذه الظاهرة؛ يستطيع أن 
يتحسس بعض الملامح العامة التي تشير إلى سيادة تيار عقلاني: له عدة اتجاهات فرعية محددة. ويستطيع 
أيضا أن يشير إلى أسماء قليلة لنقاد شبانء ظهروا في السبعينياتء. وتعد كتاياتهم بالخيرء إذا ما توفر 
المناخ: واسعمرت الإرادة المثايرة؛ في العمل من أجل تطوير إمكانياتهم. (14) 


وإذا كان الواقع الثقافي مثيرا للتشاؤم في السبعيتيات؛ فإن هذه الظاهرة الفريدة. تدعو إلى التفاؤل, 
وتبشر بالأمل. كما أن استمرار تقاليد الدراسة الأدبية. في عدد من جامعاتناء ومعاهد النقد والأدب 
المختلفة. يبشر أيضاً يأن من الصعبء إن لم يكن من المستحيل, الإجهاز على عقل الأمة النقدي. وها هي 
السنوات القليلة من الثمانينيات تشير إلى أن انفراج هذه الأزمة الثقافية وشيك. 


هوامش: 

(*) أعدت هذه الدراسة. بتكليف من المركز القرمي للبحوث الاجتماعية والجنائية. ضمن مشروع «المسح الاجتماعي الشامل 
للمجتمع المصري: ؟88١415/80-1»:‏ وصدرت في المجلد :١4‏ القنون والآداب؛ إشراف المرحوم الأستاذ بدرالدين أبرغازي. من 
مجلدات هذا المسح: بالقاهرة؛ عن المركز القومي للبحوث الاجتماعية والجنائية عام 1448., صلاه-4/ا . هذا وقد أعد 
كاتب هذه السطور كذلك المبحث الخاص بالقصة القصيرة في هذا المسح؛ ونشر بالمجلد نفسه ص 55 88-8. وفي هذا 
المبحث بدأ الباحث بذكر مجموعة من التحفظات على اتخاذ تاريخ ؟986١‏ نقطة انطلاق للبحث؛ وما تنطري عليه من تصور 
قطيعة ثقاقية مع ما قبلهاء لا وجود لها في المجال الثقافي. وأكد على أهمية التقديم بين يدي هذا المسح بتلخيص سريع 
للواقع الثقافي في المجال النوعي الذي يتناوله: وعلى من يريد التعرف على هذه التحفظات؛ وعلى تصور الباحث عن طبيعة 
الجدل والاستمرارية في المجال الأدبي العودة إلى هذا الميحث. 

)١(‏ هناك مجموعة من الدراسات الجزئية في هذا الميدان أهمها دراسة عبد العزيز الدسوقي (تطرر النقد العربي الحديث قي مصر), 
ودراسة عز الدين الأمين (نشأة النقد الأديي في مصر)» وتقف كل منهما في بحفها عند مشارف الحرب العالمية الثانية: أو 
قبلها بتليل. وهناك أيضا كتب أخرى تناولت هذا الموضوع بصورة جزئية مثل شكري فيصل (مناهج الدراسة الأدبية)؛ وأحمد 
أمين (التقد الأدبي)ر وسيد قطب(الثقد الأدبي: أصوله ومناهجد) وشوقي ضيف (الأدب العربي المعاصر قي مصر) وأحيد 
ابراهيم الهراري (نقد الرواية في الأب العربي الحديث في سصر) وغيرها. 

(؟) راجع عبد العزيز الدسوقي (تطور النقد العربي الحديث قي مصر) ص .١58-/86‏ 

(1) مثل (تاريخ آداب اللغة العربية) لمحمود دياب ١16٠١‏ و (تاريخ آداب اللغة العربية) لحسن توفيق العدل 4 ١15١‏ و (منهل الوارد 
في علم الانتقاد) لقسطاكي الحمصيء ١15017‏ و(تاريخ علم الآأدب عند الأفرنج والعرب) تروحي الخالدي 1811. 

(4) مثل كتاب حسن ترفيق العدل الذي كان يدرس العربية في جامعة كمبريدج في أنجلعرا لفثرة طويلة. لايد أنه تعرف خلالها على 
مناهج المستشرقين؛ وعيرهم من الدراسين الأوروبين قي هذا المجال. 
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() بشر إبراهيم عيد القادر المازني المقالات التي ظهرت في الديوان هي مجلة (عكاظ) عام 1514؛ ومجلة (البيان) عام ,١911‏ 
بينما نشر العقاد مقالاته في (عكاظ) أيضا عام ١5١4‏ و /ا١ؤ١.‏ 

(5) مشل كتابي (الفصول) ,و واخلاصة اليومية) 141 للعقاد, و(تاريخ آداب العرب) ١91١١‏ لمصطفى صادق الرافعى؛ و (ذكري 
أبي العلاء) ١1514‏ لطه حسينء و١تاريخ‏ آداب الللغة العربي) ؟١19١‏ لجرجي زيدان وغيرها. 

(؟) في كتابه (تاريخ الأدب العربي) 1917/4. 

(8) في كتابه (النثر الفني قي القرن الرايع) ١914‏ 

(5) في كتبه (فجر الإسلام) /1517: و([ضحي الإسلام) ١1519‏ و(طهر الإسلام) 1994. 

.١191؟5 في كتابه (التقد الأدببي)‎ )٠١( 

.١988 في كتايد (البهاء زهير)‎ )١١( 

(؟1١)‏ قي كتابة (مقدمة لدراسة بلاغة العرب) ١1؟191.‏ 

.١ 945 قي كتابة (الاصول الفنية للأدب)‎ )١( 

,196٠ قي كعابه (في الأدب الحديث)‎ )١5( 

.1515 في كتابيه (في أوقات الفراغ) 6؟15١. و(تراحم)‎ )١8( 

,158 و(فلسنة الكذب)‎ ١515"5 في كعابيه (فلسعة المتنبي من شعره)‎ )١7( 

(11) دراساته التي نشرت في عدد من الدوربات مثل (الرسالة)؛ و(اليلاغخ)؛ وغيرها. 

(16) في كتبه (ابن الرومي: حياته من شعره) /1519 ١‏ و(شعراء مصر وبيئاتهم في الجيل الماضي) 1518: و(الحسن بن هائي), 

(15) في كتبه (مع المتنبي) /1817, و (أبي العلاء في سجنه) 151"8: ويعض دراسات (حديث الأريعاء). 

,١ؤ!"4 في كتابه (من الوجهة النفسية في دراسة الأدب ونقده)‎ )2١( 

(١؟)‏ في كتابيه (مهمة الشاعر فى الحياة) ؟ ١51‏ و(كتب وشخصيات) 1545. 

(1؟) في كتايه (اليلاغة العربية وأثر الفلسفة قيها) 151١‏ ثم في بحثه (البلافغة وعلم النفس) .١585‏ 

(1؟) قي كتاه (مع أبي العلاء في سجنه): وفي عدد كبير من مقالاته التي نشرت في (الكاتب المصري) ؛ وغيرها من الدوريات. 

(4؟) هي كتابه (عيقرية الشريف الرضي) .1١918‏ 

(6؟) راحع كتابه (ساعات يين الكتب). 

(57؟) في (فيض الخاطر). 

(1؟) في (وحي القلم). 

(98؟) فى كتبه (حصاد الهشيم) 15176: و(قبض الريح) :١19108‏ و(خيوط العتكبرت) ١154١‏ و(صندرق الدنيا) 19144, 

(5؟) في كتايه (شعراء مصر وبيئاتهم في الجيل الماضي) .١91/8‏ 

(10) في مقالاته التي جمعها مؤخرا رأفت السعيد في كتاب. 

)1١(‏ في كته (التجديد في الأدب) ١19175‏ ., و(البلاغة العصرية) 1548. و(الأدب للشعب) ١561١‏ وغيرها. 

(35) في كتابه الهام عن (البهاء زهير) ؟91١,‏ 

(1) وخاصة في كتابه الهام (النقد المنهجي عند العرب) .١1548‏ والكتب التي أعقبعه. 

(184) في كتابه (في الأدب الإنجليزي الحديث): وفي مقدمة ترجمعه ل (بروميفيوس طليقا) 

(8") العي كان يرأسها الشيخ أمين الخولي والتي أصدرت مجلة (الأدب) 

(5) العي كان يرأسها طد حسين»؛ ويديرها عنه يوسف السباعي. 

(19) الذي كان يرأسه طه حسين؛ وبديره عنه يوسف السباعي. 


(18) والتي ضمت عددا كبيرا من الكتاب الشبان في هذا الوقت والذين أصبح لمعظمهم شأن كبير مثل صلاح عبد الصبور وقاروق 
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حورشيد, ومزالدين اسماعيل؛ وعيد الرحمن فهمي؛ وعبد الغفار مكاوي. وشكري عياد. وعبد القادر القط. وأحمد كمال 
زكي» وآخرين. 

(4") وكان من أبرز أعضائها مصطفى عبد اللطيف السحرتيء ومحمود أمين العالم. ومحمد عبد المنعم خفاجي؛ وكامل السواقيري؛ 
وغيرهم. 

(40) وكانت هي الأخرى مجموعة من شباب هذه الفترة من أيرزهم فوزي العنتيل: وبدر تشأت. وحامد البلا وكمال نشأت» وآخرون. 

)2١(‏ كان من ابرز اعضائها نجيب سرور. 

(؟4) كان من أبرز أعضائها عبد الجليل حسن. 

(45) كان من أبرز أعضائها الجنيدي خليفة. 

(24) في دراسته (لفن الشعر) و(البطل في الأدب والأساطير) . 

(26) في كتابه (في الأدب المصري المعاصر) ,١506‏ 

(45) في كتابه (الاسس الجمالية في النقد العربي) 1586. 

(/21) في دراسته الهامة عن (بشار بن برد). 

(44) في كتابيه عن (الأدب المقارن) و(الرومانتيكية). 

(ؤغ) مثل مجدي وفيه؛ وئور شريف؛ ومحمد التصاص»؛ ومحمد مصطئي هدارة. ومحمد مصطفي بدوي؛ وغيرهم. 

(60) راجع كتبه (في الميزان الجديد)؛ و(تماذج بشرية) » و(المسرح المصري بعد شوقي)» و(المسرح)» وغيرها 

(61) راجع كتابه (دراسات في أدبئا الحديث). 

(85) كان يعمل محررا أدبيا بجريدة (المساء). وكان كل من محمد مندور؛ ولويس عوض. يتناوبان الكعابة الأدبية في (الشعب) في 


الخمسينات أيضا. 
(01) كما فعل رجاء النقاش في كتابه (في أزمة الثقافة المصرية) 588١؛‏ ومحي الدين محمد في كتابه (ثورة على القكر العربي) 
أكذا. 


(54) مشل (الاشتراكية والأدب) ,١1558‏ و(دراسات في النقد والآدب) 15514١؛‏ و(المسرح العالمي) 1976؛ و(اليحث عن شكسبير) 
6:, واعلى هامش الغفران) .١1557‏ و(الثورة والأدب) ١18717‏ و(تاريخ الفكر المصري الحديث) 1554, 


(40) مثل (المسرحية الشعرية عند شوقي)؛ و(خليل مطران)؛ و(اسماعيل صيري)؛ و(المسرح النثري)؛ و(المسرح العالمي)» 
و(قضايا جديدة في أدبنا الحديث)؛ وغيرها. 


(65) مشل (قضايا رمراقف) 1959, 

(01) مثل (المدخل إلى التقد الأدبي الحديث) ؟155١؛‏ و(المواقف الأدبية) 1554: و(النماذج الإنسانية في الآداب المقارنة) 
6 , واالحياة العاطفية بين العذرية والصوفية). 

(58) مثل (القصة القصيرة: محاولة لتأصيل شكل أدبي) 1571: و(تجارب في الأدب والتقد) 1471؛ و(الأدب في عالم متغير) 
: و(موسيقي الشعر العربي) .١81/ ٠‏ 

(04) في كتبه (رمز الطفل في أدب المازئي)؛ و(دراسة الأدب العربي) ,١1554‏ أو (تظرية المعني) 1555, 

(50) في كتابة (مقالات في النقد الأدبي) 1956, 

(81) في موسوعته الكبيرة التي أرخ فيها للأدب العربي عير مختلف عصوره. 

9ك في (تطور الرواية العربية الحديقة) ١15717‏ و (حول الأديب والواقع) ١9/١‏ . و(الرواثئي والارض) .191/١‏ 

(11) في كتبه (دراسات في الرواية المصرية) 1974؛ و(مسرح برئارد شو) ١١1578‏ و(قنون الكوميديا في المسرح المصري) .١55/‏ 

(514) في كتابيه (قي النقد المسرحي) .١1554‏ و (القصة القصيرة) /1551, 

(10) في كتبه (دراسات أدبية) 1574: و(دراسات في الأدب المعاصر) 15535؛ وعيرها. 

(55) في (معارك فكرية) ١1556‏ و(عطر الأحباب) 1554: و(أنشودة البساطة) ؛ و(فجر القصة المصرية) 15571١‏ وغيرها 

(519) أستطيع أن أشير هنا إلى مجموعه من الأسماء التي طهرت خارج اطار مجلات «الماستر» الصغير مثل السيد البحراري؛ 
وحسن عطية؛ وحسين حمودة؛ ورضا الطويل؛ وطلعت شاهين؛ ومحمد دوي غيرهم, وأريد أن أضيف إلى هده الأسماء القليلة 
أسماء معظم كاتبى الأبحاث والدراسات النقدية في عدد من المجلات الصغيرة مثل (خطرة) و(اضاءة لا/) و(كتابات) 
و(مصرية) وغيرها. 


3 
عيه 


المت الك 


فى الثقافة الغربية 


تشهد الحياة الثقافية في الوطن العربي بروز قضايا الحداثة والثورة إلى ساحة النقاش كل فترة 
وأخرى. ويسهب اليعض في متاقشة علاقة الحداثة بما يغرم البعض بتسميته «الأصالة»؛: ويصرٌ الآخرون 
على دعوته ب «التراث»؛ بينما ينفق فريق ثالث جهدأ كبيراً “في تشبيت أواصر الزواج الشرعي بين «الأصالة» 
و«المعاصرة» حتى يقال أن هذا الفريق قد جمع فأوعى: وأنه نجح في أن يريح ويستريح. وهئاك قلة تأخذ 
هذه القضية مأخذ الجد وتحاول استكناه آليات الحداثة في الواقع العربي والتعرف على قوانينها من خلال 
استقراء حضاري شامل لتبدياتها واستراتيجياتها والعناصر الصائعة لها والفاعلة فيها. إلى هذه القلة الجادة 
أقدم هنا كتاباً جديدا ومهما عن هذه القضية في المجتمع الغربي؛ وأعرض لبعض الجدل الذي ثار حول 
القضايا التي طرحها. لعل هذا الكتاب ينتح الطريق أمام طروحات جديدة لهذه القضية الهامة تخرج بها من 
المأزق الذي عانت منه طويلاً في شرقنا العربي. 

والكتاب عنوانه (كل ما هو صلب يصير هباء: تجربة الحداثة :علخ ماطا قناع/ة لنامة 15 غقط) [الهك 
#لاندمعله88 تأه عمو نرعم8 166 أما الكاتب فهو الدارس الأمريكي المتخصص في سوسيولوجيا المدن 
وسوسيولوجيا المعرفة «مارشال بيرمان 5651088481 13/1355081 » وقبل الحديث عن هذا الكتاب تلزم بعض 
الكلمات الموجزة عن السياق العلمي الذي ظهر فيه, وهو دراسات علم اجتساع المدن وتفاعلها مع علم 
اجتماع الثقافة وعلم اجتماع المعرفة: وهي دراسات يتزايد الاهتمام بها في الآونة الحديثة لأنها أجهزت على 
نزعة التخصص الاجتزائية: واستبدلت بها إتجاها حديثا يحاول توظيف كل معارفنا التقنية والعلمية 
والثقافية. وحتى الفكرية والفلسفية. في دراسة أي ظاهرة, ويحاول يذلك إعادة تأسيس العلاقة المفقودة بين 
شتى المعارف الإنسانية من أجل فهم أعمق وأشمل وأوضح للواقع وللظاهرة الإنسانية المعقدة. 

وكان من نتيجة هذا التغيير المنطلقي دراسة من هذا النوح الذي يتناول تجرية الحداثة باعتبارها 
تجربة تتناول المكان والزمان وعلاقة الإنسان بذاته وبالآخرين. فالحداثة بهذا المنطور الشامل هى تجرية 
التحول الذي انتاب علاقة الإنسان بذاته وبالعالم من حوله؛ والذي فح آفاقا جديدة أمامهما معه, ولكنه 
يهده في الوقت نفسه كل ما وقر في عقل الإنسان؛ وما احتازه. وما تصوره عن نفسه. ذلك لأن قدرة الحدائة 
على تجاوز الحدود وتخطي حواجز الجغرافيا والعرق والثقافة والجنس والطبقة والأيدبولوجبة والدين, لا 
تضاهيها إلا مقدرتها على العصف بالثوابت. وإثارة القلاقل؛ وابععاث التحلل والتجدد. وبث الصراع 
والتناقض؛ ونشر الالتياس والإيهام والغموض. إنها المناخ الذي بصبح فيه كل ما هو صلب هباء منثورا. 


اك 


وينقسم الكتاب إلى خمسة فصول رئيسية. ويتناول أولها المعنون «فاوست جوته: مأساة التطور» 
التحولات الأساسية التي انتابت البعسع الألماني والتي عبرت عنها إلياذة العصر الحديث «فاوست» جوته 
,.)١18989-1١14(‏ العي استغرقت كتابتها ستين عاما ١99/.(‏ -18801)/, والتي كانت بثرائها الأخلاقي 
والسياسي. وحساسيتها النفسية. أول تعبير حقيقي عن وعي الحداثة بذاتها في المجتمع الغربي يرمته. 
قبيرمان يرى أن المنطلق الرئيسي الذي انبثق منه العمل؛ والذي يشيع في كل ثناياه هو الرغبة في التطور, 
وهي ذات الرغية التي حركت العالم الغربي برمته في تلك الفترة العاصفة من تاريخه والتي شهدت ذروة 
غليانها في الثورة الفرنسية التي وقعت إبان كتابته. فما يميز فاوست جوته عن كل فاوست قبلهء ليست 
الصفقة التى عبر فيها عن رغبته فى الحصول على أشياء بعينها. ولكن رغبعه في أن تستوعب صفقته تلك 
العملية الحيورية والحركية للتطور والتي هي صنو تجرية التحديث نفسها. حيث تربط (فاوست) جوته 
بوضوح بين المثال الثقافي للتطور الذاتي وبين الحركة الاجتماعية الفعلية صوب تنمية اقتصادية ملموسة. 
وهذا الرياط الوثيق بين العالمين الثقافي والاجتماعى الاقتصادي هو الذي يجعل (فاوست) تعبيرا عن جوهر 
النزوع الأوروبي صوب الحدائة باعتبارها عملية تنطوي على تحولات جذرية شاملة للانسان: مركز العالم 
الجديد ومناط تجرية الحداثة ذاتها. أما الثمن الفادح لعملية التحول الجذرية تلك فهو صفقة فاوست مع 
الشيطان, أو مع كل قوى الدمار التحتية التي أطلقعها عملية التحديث وحررتها في الوقت نفسه من سيطرة 
الإنسان عليها. وهذا هو ما يجعل فاوست مأساة هذا التطور الأولى والنموذجية. 


وقد مرّ «ناوست» فى عمل جرته العظيم بثلاثة تحولات هامة إذ يبرز أولاً كحالم. ثم يتحول إلى 
عاشق وأخيرا إلى مكتشف. وفاوست الحالم هو فاوست الذي تعذبه الفجوة بين يصيرته الثقافية التي 
تدعمها ثقافته الراسعة وحدوسه ورؤاه؛ وبين قدرته على القعل والتأثير في واقع يشعر المثقف فيه بالتبعية 
لأنماط اجسماعية متخلفة تتحكم فيه, وتستفيد من اجتهاداته؛ دون أن تعترف له بأكثر من دور ثانوي. هذه 
الحالة التي تبلورت في روسيا في القرن التاسع عشر وكانت موضوع القسم الرابع من الكتابء والتي يعيشها 
مثقنو العالم الثالث في القرن العشرين.؛ هي التي فجرت الصراع الغربي بين المثقف والواقع الاجتساعي في 
عصر جرته. 


أما فاوست العاشق فهو ابي بدأ في التألن عندما أخذ في الانقصال عن بليال العالم الواقعي 
المتخلف. عن استبصاراته ورؤاه. والإطلال عليه من علء من متنطلق المراقب الحر المتحرر من قيود هذا 
العائم المزري؛ فيعشقه لمرارة المعارقة. ذلك لأن جريتشن. أول من عشقهن فاوست وأولى ضحاياه. هى 
التقطير المصفى للعالم الذي رفضه وارتفع عبر صفقته مع الشيطان عليه. لكن المهم في هذا ا 
مأساتها, وردود الفعل الاجتماعية القاسية عليهاء كانت العجسيد الكامل لكل مثالب المجتمع القديم الذي 
جاءت الحداثة لتكتسحه وتطيح بتناقضاته وفيوده. 


أما العحول الأأخير في مأساة فاوست التي جسد فيها جوته فداحة التحديث وإطاحته بالكثير من القيم 
القديمة والمثاليات العتيقة., فهر التحول إلى مكتشف., حيث ترتبط حياته ودوافعه الذاتية يالقوى السياسية 
والاقصادية والاجتماعية التى تحرك العالم, وحيث يتعلم كيف يبني:» وأهم من ذلك كيف يهدم ويدمر. ومن 
خلال هذا كله يوسع آفاق وجوده من الخاص إلى العامء ومن الفردي إلى المؤسسي واضعا قواه في مواجهة 
الطبيعة والمجتمع؛ طامحا إلى تغيير كل شىء من حياته الخاصة إلى حيوات الآخرين وإراداتهم» وإلى 
تفكيك البنية الأبوية للعالم القديم والإطاحة بد. وتلعب في هذا الميجال قصة فاوست مع العجوزين الدور 


الذي لعبته حكايته مع جيرنشين في التحول السابق, لأن رغبته فى الاستيلاء على قطعة أرضيما الصغيرة. 
أي على الأرض التي يققف عليها العالم القديم, واستخدامها كموقع لبرج مراقبته الذي يرى منه العالم إلى 
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مالاحدود:؛ ينم عن شوق لتتحرر من العالم القديم. وطرح بنيته الأبوية عن كاهله, وعن توق لفتح أفق العالم 
على اللانهائي الواقعى, ٠‏ غير واع بأن الانفتاح على هذا الأفق المطلق, » هو في الوقت نفسه أنفتاح على الظلمة 
المطلقة: على المرت. 


ولهذه الظلمة المطلقة في المأساة القاوستية؛ وفى حركية الحداثة أو العحديث الذي تيلوره. دلالة 
مهمة هي ضرورة التضحية بالبشر وتقديم قرابين الدم؛ بل والتضحية المجائية أحياناً وهذا هو سر 
مأساويتها. إنها الأسطورة الشعبية الشائعة في مصر والتى توقن بأنه لايد للآلة الجديدة ‏ أي عملية 
التحديث التي ارتبطت في الوجدان بالآلة ‏ من دم وضحية حتى تدور عجلاتهاء وتلين تروسها. 


ومن خلال هذه التحولات الفاوستية الثلائة تنهض علاقة الإنسان بكل التراكمات التي أحدثتها حركية 
المجتمع الصناعي. والتحول من العصور الوسطى إلى العصر الحديث؛ في نسيج صانع لملامح تجربة جديدة 
شائقة. قوامها التحول المستمر. وآليتها الفاعلة هي تدمير تحولاتهاء وتجاوزها باستمرار. هذه التجربة 
الفاوستية تطرح لأول مرة في الواقع الأوروبىي قضية الحداثة باعتبارها تجربة التحول الذي قتع الآفاق, 
ولكنه أطلق شياطين الدمار من عقالها في الوقت نفسه. وهو دمار يؤكد بيرمان أنه غير قاصر يأي حال من 
الأحوال على الثورة الصناعية, أو على المجتمع الرأسمالي؛ ولكنه امعد إلى المجتمعات الاشتراكية وإلى 
دول العالم الثالث النامية بشكل أكثر ضراوة ووحشية. حيث استطاع سحر التطور وإغراء التنمية العاجلة أن 
يستأدي الإنسان ثمناً فادحاً من حريته وإنساتيته التي باعها للشيطان الرمزي الذي يعد بالتقدم والائفتاح على 
المطلق. وكما تجلى الفردوس الأرضي الذي وعدت به صققة فاوست مع الشيطان فى صورة ححيم رهيب 
ناجم عن الكبر والغطرسة. أسفرت دعاوى التحديث في كثير من هذه المجتمعات عن جحيمها الخصوصي 
وكالمأساة الفاوستية نفسها لايريد أحد أن يواجه حقيقة هذا الكابوس الذي أصيح صنو السعي 0 
الحديث وإنما يواصل الجميع إعادة تمثيل فصوله بصيغ وأشكال متبائية منذ كتب جوته تراجيديا التطور 
ومأساة التنمية أو التحديث في (فاوست). 


أما الفصل الثاني من الكتاب فيكرسه المؤلف لمناقشة فكرة ماركس عن الحداثة والتي أعطى 
جوهرها عنواته لهذا الكتاب. لأن عنوان الكتاب نفسه مأخرذ من كلمات ماركس, ومن قلب (البيان 
الشيوعي) ذاته حينما يقول واصفا المجتمع البرجوازي الحديث قيما يشبه نوع من الرؤيا أو العجلي 
الشعري: «إن الأشياء تتداعى لأن المركز لم يعد قادراً على دعمها والإمساك بها. فكل ما كان صلباً يتبدد 
هباء. وكل ما كان مقدسا ينتهك ويدنسء ويجير البشر في نهاية الأمر على مواجهة الأوضاع الحقيقية 
لحياتهم ولعلاقاتهم مع غيرهم من البشر بشكل عقلي هادئ». ويحلل بيرمان (البيان الشيوعي) بالطريقة 
الخلاقة التي حلل بها (فاوست) ليكشف لنا عن تناظر شيق بين فكر ماركس الاقتصادي والاجتساعي ورؤى 
جوته الإنسائية في مسرحيته؛ وكيف أن تحليل ماركس للمجتمع البرجوازي ينطوي على نفس التصور الذي 
بلوره جوته في (فاوست) لأن آليات هذا المجتمع هي التي أطاحت بكل الرواسي المادية والاجتماعية 
والقيمية القديمة. بل هي التي جعلت فكرة الإطاحة بالرواسي الصلية عماد البنية الفاعلة في هذا المجتمع 
الجديد. 


وتكشف لنا قراءة بيرمان ل(البيان الشيوعى) و(رأس المال) كيف تغلغل فكرة التبدد تلك؛ وصور 
الذوبان والتداعي في النص كله. إذ! تحض آليات تجربة الحداثة في المجتمع البرجوازي على هذا التحول 
الحضاري المستمر الذي تصير معه كل الثوابت الاجتماعية و الاقتصادية والأخلاقية هياء منثورا. فالتجديد 
نفسه يحمل في أغواره كمفهوم بذرة تدمير ذاته: وينطوي على إحداث تغيرات جذرية في القيم وعلى تبديد 
كل الهالات التي تعرب عن توطيد مكانة بعض الرمّى أو القيم أو الأفكار. وهذه العلاقة الجدلية بين 
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التجديد والتدمير هي التي تدفع ماركس إلى استخدام التحديث نفسه في كسر طوق الحلقة الجهنمية للدمار. 


وكما قسم بيرمان تحليله ل(فاوست) إلى ثلاثة أقسام أو ثلاث مراحل تصوربة ومفهومية متراكبة, 
فإنه يقسم تحليله لفكر ماركس عن الحداثة إلى خمسة أقسام يبلور في أولها فكرة الذويان والتبدد والتداعي 
باعتبارها رؤية مسيطرة وفاعلة في المجتمع البرجوازي ويكشف عن طبيعتها الجدلية. ثم يربط فى ثانيها 
بين نزعة التحديث والتجديد المستمرة في هذا المجتمع وبين الروح التدميرية: بما في ذلك تدمير الذات التي 
تنهض عليها حركته. وكيف استطاعت جدليات العمى السارية في قلب هذا المجتمع أن تخفي عنه أنه أكثر 
الصيغ الاجتماعية تدميراً وعنقا في تاريخ الإنسان. لأن المجتمع البرجوازي الحديث الذي أطلق قوى الانتاج 
الضخمة من عقالها يشبه الساحر الذي أطلق بتعاويذه قوى العالم السفلي من قماقمها ولكنه لم يعد قادراً 
على السيطرة عليها. 


المجتمع. ووضع هذا الاستقطاب الفاعل في كل الثقافات بين الحقيقي والوهمي أمام أعيئنا يصورة تكشف 
عما يسميه جدليات العري. حيث نزع تحكيم قوائين الربح وسيطرة النزعة المادية القناع عن وجه المجتمع 
وترك ما في آلياته من بشاعة وقسوة ولاإنسانية عاريا أمام الجميع؛ بلا قناح من قيم زائفة أو أوهام لاسبيل 
إلى البرهنة عليها. 


ويقدم في رابعها تحولات القيم؛ أو بالأحرى مسخها بعدما نزعت كل الأقئعة عن وجه المجتمع 
البرجوازي. واستبدلت بكل القيم القديمة قيمة التبادل النفعي. ويكل الحريات القديمة حرية العجارة التي 
لاتعرف الروادع أو المعايير الأخلاقية. وأصبحت الإمكانية الاقتصادية والريحية هي المعيار الأسمى؛ بغض 
النظر عما تنطوي عليه من عدمية وضيق أفق. لكل ذلك كان من الطبيعي أن يعنون القسم الخامس والأخير 
من هذا التحليل بفقدان الهالات. فقد أطاحت آليات عملية التحديث بكل الهالات التي أحاطت في الماضي 
بالقيم أو بالنشاطات والأدوار الإنسائية المختلفة؛ وأحالتهم جميعا إلى أدوات مدفوعة الأجر والثمن في 
بنيتها. فلم يعد الطبيب مثلاً هو رسول الرحمة المثالي الذي ينقذ البشر من المرض؛ وينال لذلك احترام 
المجتمع وتقديره. بل مجرد موظف مأجور يؤدي عمله لقاء أجر معلوم. وتعناسب جودة العمل وفاعليته لا 
مع عمق قناعاته الإنسانية. أو نيل عواطفه الرحيمة وإنما مع قيمة أجره. 

وقد خلعت هذه الترجمة الحسابية لكل شىء إلى نقود هالات القداسة التي أحاطت بعدد من القيم 
والأدوارء وأطاحت معهاء وهذا هو المهم: يالتفرقة بين المقدس والدنس؛, حيث وضعت كل النشاطات في 
أماكنها المعلومة فوق منحنى الثمن المادي. لكن الجماعة الوحيدة التي لاينزع عتها ماركس هالاتها كلية 
في تحليله العميق لجدئيات التحديث في المجتمع البورجوازي هي جماعة الكتاب والفنانين: إذا ما 
استطاعوا الانحياز إلى قوى الثورة التي ترفض آليات هذا التحديث وتقوض الأساس الذي تنهض عليه. 
وينطوي هذا الاستثناء على شيء من التوتر أو التناقض الذي يلاحظه بيرمان في كتابات ماركس بين قوة 
بصيرته النقدية وجذرية آماله في التغيير. وهذا التوتر هو الذي يضفي على مسائلة ماركس لآليات التحديث 
البرجوازي. وكشفه لجدلياتها القاعلة تلك أهميتها القصوى في التعرف على موقع الثقافة في هذه العملية 
المعقدة؛ وفي بلورة تناقضاتها؛ وقد عراها من كل أقنعتها الروحية والجمالية والأخلاقية. وفتح في الوقت 
نفسه أمامنا الطريق للانفلات من حلقتها الجهنمية والحلم باحتمالات وإمكانات جديدة. 


وإذا ما وصلنا إلى الفصل الثالث من الكعاب ستجد أنه ينتقل بنا من التجريدات النظرية إلى رؤى 
يودلير الشعرية التي كشفت من خلال الأتماط الرعوية عن البطولة التي تنطوي عليها جدليات الحداثة في 
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عصره. إذ يرى بيرمان أن بردلير هر الشاعر الذي استطاع أكثر من غيره من الكتاب أو الشعراء في القرن 
الماضي أن يجعل أبناء هذا القرن يشعرون بأنفسهم كسحدثين. فالتحديث. والحياة الحديثة. رالفن الحديث 
من المفردات التي تتكرر بوفرة مفرطة في نصوص بودلير الشعرية والنثرية. واسعطاع بودلير في دراستيه 
«البطولة في الحياة الحديثة» عام ١87١‏ و«رسام الحياة الحديثة» ١851‏ أن يصرغ أجندة قرن كامل من 
الفن والفكر. كما كرس شعره كله بشكل ما لتصوير الفرد الحساس. أو الإنسان الحديث الذي شيعته عملية 
التحديث برؤاها ومنتجاتها وقلقها؛ وملآأت صدره بالدخان. وأترعت دمه بالشراب؛ وغصت روحه بالألم, 
وحشت عقله بالأمل؛ باعتباره بطلاً جديداً ومغايراً: يطلا حديثاً. وكشف عما ني بطرلة هذا الإنسان من جمال. 
ليس من خلال غنائية الصور الرعوية القديمة؛ وإنما من خلال الكشف عما في حياته الحضرية البائسة من 
جمال؛ وعما في قلب المديئة المأساوي من حزن شفيف. 


والواقع أنه كلما اهتمت الحضارة الحديفة بحداثتها كلما تنامي شغفها برؤى يودلير وعكوفها على 
كشوفه الشعرية والنثرية. ققد كان بودلير هو الذي انطلق من الجماليات الرعوية السابقة عليه وبلور منها, 
وفي تناقض جذري معهاء جماليات الحداثة السناقضة؛ والتي لم تتخلى برغم مناقضتها تلك عن لمسة 
رعوية شفيقة. وكان هر الذي عبر عن بطولة الحياة الحديثة: وبلور لغة التعيير عنها. 


لأن الحياة الحديثة عنده تعطلب لغة جديدة. أو نوعا من النثر الشعري المترع بالموسيقى دون إيقاع 
أو قافية. فيه من الليونة والخشونة معا ما يمكنه من العواؤم مع غنائية اندفاعات الروح» ومع تموجات 
رؤاهاء ومع قفزات الوعي. لغة قادرة على جوب أصقاع المدن الضخمة والغوص في أحشائها والكشف عن 
أحاسيسها الغريزية. لغة قادرة على الكشف عن أن المدينة تعمل بشكل حثيث على هتك منابع الجمال الذي 
ولدته؛ وعلى ققء «عيرن الفقراء» التي فتحتها على الجمال الجديد. وتدين قراءة بيرمان اللامعة لأشعار 
بودلير وأفكاره النثرية لكشوف قالتر بنيامين 15م:ةزمع8 “عال7/2 الذي كان أول من ربط بين شعر بودلير 
وقكر ماركس. وهذا هو مادفعه إلى التركيز في القسم الأخير من تحليله لشعره على قصيدة «فقدان الهالة» 
التي تلتقي مع فكرة ماركس عن إسقاط عملية التحديث للهالات عن الرواسي القديمة. 


وإذا كانت الفصول الثلائة من هذا الكتاب تحاول أن تكشف لنا عن تخلق تجربة الحداثة باعتبارها 
نتاجا طبيعيا لعشرات التغيرات في أساليب الانتاج والتعامل. فإن الفصل الرابع منه يتعامل مع حداثة من 
نوع جديد يسميها حدائة التخلف, لأنها حداثة مفروضة من أعلى وليست صاعدة من أسفل أو مترلدة عن 
آليات النسو الاقتصادي الطبيعي. وتتجسد هذه الحداثة في تجربة سانت بيعرسبورج ألتي بناها بيعر العظيم 
فوق المستنقعات التي امتدت حول مصب نهر تيا في خليج فنلندا. وبنقسم هذا القصل؛ وهو أطول فصول 
الكتاب إلى ثلاثة أقسام: أولها بعئوان المديئة الحقيقية والمدينة الوهمية؛ يتناول فيه آليات فرض المدينة 
على الراقع؛ وظهور البنية الهندسية الصارمة للمدينة التي ينيت فوق المستنقعات بسرعة لاتضاهى. وعلى 
مدى غير مسبوق. ففي عقد واحد أقيم خمسة وثلاثون ألف مبنى فوق هذه المستنقعات؛ وما أن اكتبل 
عقدان على بداية المشروع حتى وصل الرقم إلى مئة ألف. وبين عشية وضحاها ظهرت واحدة من أكبر المدن 
الأوروبية؛ وقبل نهاية القرن كانت قد تجاوزت موسكوء وأصبحت أكبر رابع مدينة في أوروبا بعد لندن 
وباريس وبرلين. 

ويرصد «مارشال بيرمان» لنا في القسم الثاني من هذا الفصل كيف تردات أصداء هذه التجرية 
الكبيرة في أعمال بوشكين وجوجول وديستويفكي وتولوستوي وأندريه بيلي وبقية الكتاب الكبار الذين 
تعاملوا مع هذه التجربة المدوخة: تجربة خلق مدينة حديفة في زمن قصيرء ٠‏ وأثر هذه العجرية على حياةٌ 
الناس ومعتقداتهم. رتصوراتهم لأنفسهم وللعالم من حولهم. ويبداً في هذا المجال ب«الفارس البروئزي» 


ع كف 


لبوشكين باعتبارها سفر التكوين الشعري للمدينة التي تجلت في عقل خالقها قبل أن تتجسد على الأرض, 
أو بالأحرى على الما.. واضعاً يده فيها على جوهر هذه المدينة باعتبارها التقطير اللخالص لفكرة المدنية فى 
صورتها المجردة؛ وعلى تناقضاتها الجوهرية باعتبارها فضاء حضريا بدون حياة حضرية. 


ذلك لأن مأساة الديسميريين التي يصورها قي هذا النص هي في حقيقة الأمر بنت هذا التناقض 
الجوهري في واقع هذه المدينة؛ أو هذا المشروع التحديثي الضخم. وهو التناقض الذي تبلوره (مذكرات من 
العالم السفني) و(المساكين) و(قلب ضعيف) و(القرين) لديستويفسكي؛ و(أنا كاريئينا) لتولستوي و(شارع 
تيفيسكي) لجوجول. ويهتم هذا القسم بالتعرف على أثر هذه التجربة الحضرية على الإنسان العادي, 
والكتشف عن حدة تناقضاتها التي بلورتها هذه الأعمال الأدبية الجميلة. 


أما القسم الأخير من هذا الفصل فإنه يخصصه لتحولات الوضع في هذه المدينة في القرن العشرين: 
وبعد أن أصيحت العاصمة الفعلية لروسيا. ومركزها الصناعي الكبير. ويحلل تجليات هذا العحول في 
أشعار أندريه ييلي /إ8©11 0761 الرمزية وروايته التي كتبها عن ثورة 15١8‏ والتي تحمل اسم المديئة 
ذاته «سان بيترسبورج »»: وفىي أشعار أوزيب ماندليستام 50ة:15ا1121:06 مرو ليكشف من خلال هذا كله 
عن جدلية التحديث والحرية:؛ وعن التوتر المستمر بين الفرض والتخلف وأثر ذلك على عملية التحديث 
نفسها. خاصة عتدما يصوغ لنا القواسم المشتركة في تجرية المدينة بين المرحلتين القيصرية والستالينية: 
من التحديث والتجريب. ومن القسر والفرض من علء ومن الكثير من الخصائص التي لاتزال تتجلى اليوم 
في عدد من مدن العالم الثالث. بل ومن المدن الغربية الكبرى كذلك حيث الجدل بين المدينة الحقيقية 
والمدينة الوهمية لايزال على أشده. 


ويعبر الكاتب المحيط فى الفصل الخامس والأخير من كتابه تاركا أوروبا ليعود إلى بلده: الولايات 
المتحدة الأمريكية. ويقدم لنا من خلال استقصا ءاتد الشائقة لمدينته نيويورك؛ غابة الرموز المختفية في 
أدغال هذه المدينة الحديثة: بكابوسيتها المبهظة؛ وخرايها الروحي الداخلي, ٠‏ تصوره الخاص لتجرية الحداثة 
كما عاشهاء ويكشف عن كيفية صياغتها لخبرته وتشكيلها لحياته. ويحاول أن يبرز علاقة التفاعل بين 
تضاريس المدينة المعمارية؛ والطريقة التي يفكر بها أهلهاء والأسلوب الذي يكتب به كعابها بطريقة 7 
عن وجود خط أساسي يريط كل أشكال التعبير عن تجرية الحداثة تلك منذ (فاوست) وحتى الآن. 
فنيويورك؛ في تحليل الكتاب الأخير؛ هي التجلي الكامل لمقولته الأساسية في أن منطق عملية التحديث 
برمتها هي تبدد كل الرواسي؛ وتحول كل ما كان صلباً إلى هباء. 

لأن المنطق الداخلي الذي يحرك الاقتصاد الحديث. والثقافة النابعة منه. يدمر كل ما يخلقه من 
مناخات طبيعية. أو مؤسسات اجتماعية, أو أفكار ميتافيزيقية: أو رؤى فنية أو قيم أخلاقية. هو منطق 
هذا التبدد الذي تجذب دوافعه كل البشر المحدثين إلى هداره الذي لا انفلات منه. وتجبرهم جميعا على 
مواجهة أسئلته الملحة عما هو أساسي وذو معنى في حياتهم, وعما هو حقيقي في العالم الذي يعيشون فيه. 


ويلاحظ بداءة في هذا المجال أن أغلب معالم المديئة من الحديقة المركزية إلى جسر يروكلين, 
وتمثال الحرية؛ وجزيرة كوني؛ وناطحات سحاب مانهاتن؛ ومركز روكقلر. وغير ذلك من المعالم من وول 
ستريت إلى يرودواي وجرينيتش وهارلم وميدان تايمز وماديسون آثيتيو بنيت كلها كمعالم وكرموز للحداثة 
قبل أى شىء آخر. ولأن هذه هي طبيعة المدينة كان من الضروري أن يبدأ هذا الفصل بدراسة انجاز روبرت 
موسى 1/10865 1106611 أهم مبدعي الأشكال الرمزية في حياة مدينته. وينطلق في مناقشعه لأعمال هذا 
المهندس الإنشائي وطرقه الضخمة السريعة وحدائقه الكبيرة وملاهيه من آثارها المدمرة على المدينة؛. ومن 
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الحي الذي نشأ فيه الكاتب تحديداء وهو البرونكس, حي الفقر والجريمة والمخدرات. وكيف أن نرعة 
التحديث لا تعرف حدودا؛ لأن سكان البرونكس وجلهم من اليهود لم يتصوروا أبدا أن يجني يهردي مثل 


وبعدما يناقش أثر مشروعات موسى الإنشائية على المدينة. ينتقل إلى تحليل كتاب جين جاكوب 
داهدعة1 عههآ (موت وحياة المدن الأمريكية الكبرى 01165 صوم معدرة غده0 01 ع1[ لقة داندء) والذي 
بلور رؤية مناقضة لتلك العي طرحها موسى حول حداثة المدن الأمريكية. وهي رؤية يقدم لنا ترجيعات الشعر 
لأصداتها من خلال تحليله لأشعار رويرت لويل 1اع087.آ أرعطم] وأدريان ريعش 12162 عدم80216 وبول 
بلاكبيرن 1101 22111 وجون هولاتدر 1101128067 101103 وجيمس ميريل 11615111 1231265 جالاري 
كينيل [أوضه1؟1 'زة10ة0 وغيرهم؛ وعلى رأسهم جميعا ألان جينسبيرج 1256858 1167 بصرخاته 
المدوية. ثم ينتقل إلى مناقشة موضوعين أساسيين في أدب مرحلة السبعيئيات في أمريكا. وهما العودة 
إلى الجذور العرقية كما في كتاب أليكس هيلي /إل1168 »ها الشهير (جذور 800:5) والتعامل مع أشياح 
الماضي الملحاحة كما في رواية ماكسين هونج كنجستون 112856068 هده عم1ة154 (المراة المقاتلة 
101 17/0233). ويقدم تنوبعات على هذين الموضوعين في روايات رويرت كارو 16ء206 ومة0 
ونورمان ميلروغيرهم من الذين حاولوا بلورة تجربة الستينيات والسبعينيات من هذا القرن في أحراش هذه 
المدينة الوحشية. 


من خلال هذه اللوحة العريضة ذات النسيج الشائق القري والألوان الغنية المتنوعة يحاول بيرمان أن 
يؤكد قي كتابه هذا أن تجربة الحداثة تجربة مستمرة ودائمة؛ وأن الذين ينتظرون ب مع إيهاب حسن - أفول 
نجمها وبزوم نجم مرحلة جديدة مغايرة 0 إلى الأبد. لأن هناك قسمات عامة ومستمرة ومشتركة 
لتجربة ذات شكل وذات قوام: تمتد من القرن الثامن عشر وحتى الآن. تجربة في المكان وفي الزمان, 
تجربة للذاث وللآخرين: تجربة لاحتمالات الحياة وللمخاطر: يسميها الحداثة. والحداثة في مفهوم بيرمان 
هي الحياة في مناخ واعد بالمغامرة أبداً. محقق للاحباط دوما. مناخ يحض على التحول المستمر: تحول 
الذات وتحول العالم على السواء. وهو تحول يهدد في الوقت نفسه بتدمير كل ما نملك وتسفيه كل ما 
نعرف» وتبديد كل ما نؤمن به. 


هذه التجربة الحديثة؛ أو بالأحرى التجربة ‏ الحداثة. هي تجربة عابرة للحدود الجغرافية 
والسياسية؛ وللتصنيقات العرقية والقومية:؛ وللطبقات الاجتماعية. وللأديان والأيديولوجيات. ومن هنا يمكن 
القول بأن تجربة الحداثة تجربة موحّدة لكل البشر ‏ في الغرب على الأقل ‏ ولكنها وحدة من نوح جديد. 
فهي ليست وحدة التماثل. بل وحدة المفارقة؛ وحدة اللاتوحد. لأنها وحدة تلفنا جميعا في إعصار من 
الاضطراب الدائم والتحلل والتجدد المستمرين؛ إعصار من القلق والتناقض والإبهام والصراع الدائم مع 
الذات: ومع الآخرء ومع الواقع الدائم التغير؛ الدائم الاثفلات من قبضة الإدراك والمنطق. أو بمعتى آخر؛ أن 
تكون حديثا يعني أن تكون جزءا من عالم تتحول فيه كل الرواسي والثوابت إلى هباء وتناثر بددا في 
الهواء. 


لكن السؤال هو: ما هي مكونات هذا الإعصار ومن أين تهب رياحه المدرّخة؟ يرى بيرمان أنها 
مجموعة من العمليات الاجتماعية والحضارية الشاملة التي تغذيها العديد من المصادر المتنوعة؛ والمتفاعلة, 
والمعكاملة, ويعدد في هذا المجال عوامل وتغيرات كثيرة من أهمها: الكشوف العلمية الهائلة في العلوم 
الطبيعية والتي غيّرت تصورنا عن الكون وعن مكائنا فيه؛ والغورة الصناعية العي حولت المعرفة العلمية إلى 
تقيئنات تخلق بيثات إنسالية جديدة. وتدمر المواضعات القديمة في نفس الوقت؛. تحد من عنف الصراعات 


رت اك 


بين الأجيال وبين الطبقات. والتغيرات السكائية العارمة التي تجهز على العلاقة القديمة بين الإنسان والبيئة 
التي ألفها أسلافه. وتدفع به في تيار حياة جديدة يلفه فيها إعصار التوسع العمراني ني المدن؛ وإيقاع الحياة 
السريع فيها. ثم التوسع في نفرذ أجهزة الاتصال الجماهيري الإعلامية بقدرتها على صهر البشر والمجتمعات 
المتباينة في إتون تأثيرها الموحد. وتصاعد سلطة الدولة المركزية؛ بأجهزتها البيروقراطية الأخطبوطية 
المتشوفة أبدا إلى مزيد من القوة والتحكم. والحركات الجماهيرية الكبرى في تحديها المستمر لسلطة 
الدولة. وسطوة الحكام. وأخيرا تلك القوة العظمى التي تصب فيها كل العرامل السابقة وهي السوق 
الرأسمالي العالمي الكبير الدائم النمو والتذبذب. 


ويطلق بيرمان على هذه العمليات كلها مصطلح التحديث 110060128108 والتحديث هو العملية 
الشاملة التي تتفاعل فيها كل هذه العناصر لتغيير رؤي الإنسان وتصوراته وقيمه وأنماط حياته. إنها تجربة 
شاملة تنبثق منها مجموعة الرؤى والأفكار الغريبة التي تهدف إلى أن تجعل البشر موضوعاً للتحديث, 
ووسيلة له في الوقت نقسه. إِذ تمنحهم القرة التي تمكنهم من تغيير العالم والتي تغيرهمء رغما عنهم. 
أثناء ذلك. وتتجمع هذه القيم والرؤى الجديدة تحت مظلة اصطلاحية واحدة هي الحداثة تروامئكه24. 
ويطمح الكتاب إلى الكشف عن جدليات هذا المفهوم النضفاض من خلال تعبع تحولاته الدقيقة من القرن 
التاسع عشرء وحتى عصرنا الحديث. وعن طريق مناقشة تجلياته الفكرية والفلسقية والفنية في: الرسم 
والنحت؛ والرواية والمسرح؛ والرقص والعمارة والتصميم؛ وفي مختلف تنويعات الوسائط الاليكترونية من 
ألعاب وأجهزة إعلام وترفيه؛ وفي شتى فروع العلم الحديثة التي ما كان لها من وجود قبل ثورة الحداثة 
الشاملة التي تغلغلت في شتى مناحي الحياة. وخلال عرضه الثري لشتى هذه التجليات يبرهن ييرمان على 
أن القرن العشرين» هو بلا نزاع» أغنى قرون التاريخ الإنساني بالاختراعات والإبداعات والطاقات الخلاقة في 
كل الميادين. 


ويين عملية العحديث 0 ومفهوم الحداثة اتروامء5400 تقع مسألة العصرية --ره1/100 
211 وهي ليست عملية اقتصادية أو حضارية؛ كما أتها ليست رؤية ثقافية, وإنما هي تجربة تاريخية 
يعيشها الإنسان عندما يمر بالأولى, وتتخلق في واقعة الثانية. إنها الوسيط الذي تنصهر فيه العملية 
والمفهوم لخلق حالة تاريخية؛ تتحول بفعل الأولى» وتتشكل في صياغات منهومية بسبب الثانية. لكن 
كيف يتحقق هذا الانصهار؟ وكيف تتخلق هذه الحالة التاريخية على صعيدي الواقع والوعي على السواء؟ هنا 
نلتقي بقضية هامة في عالم بيرمان الأليف الغريب معأ وهي قضية التطور أر التنسية؛ والتي ثار جدل طويل 
في مؤتمر عقد يجامعة إلينوي الأمريكية قبل قليل» ونشر جزء من وقائع هذا الجدل قي العدد الأخير من 
مجلة اليسار الجديد الإنجليزية. 

وبثير مفهوم التنسية ألاعلتام 106610 في كتاب مارشال بيرمان الكثير من الجدل والنقاش. والجدل 
حول هذا المفهوم جزء من الجدل الواسع الذي أثاره. ولا يزال يثيره هذا الكتاب منذ صدوره حتى 
الآن.والأفضل ترجمة عنراته إلى «كل الرواسي تتبدد هباء», لأنه بالفعل كناب عن تبدد كل الرواسي القيمية 
والقكرية والمعئوية وذوابانها. بل وتحللها في هواء عملية التحديث التي عصقت بالواقع الغربي وغيرته 
كلية طوال قرنين من الزمان. 


والتنمية هي المفهوم المركزي في كتاب ييرمان» وهي مصدر معظم تناقضاته. ومفهوم التنمية أو 
الإنماء؛ يعني لديه شيئين في وقت واحد. إذ يشير من ناحية إلى العحولات الموضوعية الهائلة فى المجه 
الغربي والتي نتجت عن مقدم السوق الرأسمالى وسيطرة مراضعاته, وهذا يعني بالدرجة الأساسية العطورات 
الاقتصادية. يينما يومئ من الناحية الغانية إلى التحولاث الذاتية الكبرى في حياة الأفراده. والعتي جرت تحت 
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ثير التنمية الأولى؛ والتي يندرج تحتها ما يسمى بالتطور الذاتي باعتباره إرهاف قدرات الإنسان وتوسيع 
2 اهتماماته وخيراته. ذلك لأن عملية التحديث هذه قد أجهزت على كل الحدود والمواضعات التي عرفها 
المجتمع قبل بدايتها. وأطاحت بالكثير من المفاهيم والرؤي المتصلة بهذه المواضعات القديمة. وقد توافقت 
هذه العملية مع عملية اتساع لا مثيل لها لإمكانيات وحساسيات الذات القردية بعد أن تم تحريرها من 
الغوابت الاجتماعية؛ ومع عملية شائقة من التغير الاجتماعي جري يها إعادة ترتيب المكانات: والأدوار 
الجامدة التى تميز بها الواقع الاجتماعي قبل أن تهب عليه رياح الحداثة. 


غير أن عملية التتحديث قد أدت إلى إنتاج مجتمع مغترب ومتجزئ بصورة قاسية ووحشية؛ تدفعه 
آليات الاستغلال الاقتصادي إلى مزيد من العزلة والوحشة واللامبالاة الاجتماعية. ويدمر هذا المجتمع 
المغترب كل القيم الثقافية والسياسية التي أنتجت بنفسها عناصر تدميرها. وبالطريقة نفسها تقوم تنمية 
الذات الفردية - على الصعيد النفسي ‏ باستيلاد التشتت: وفقدان الأمان, والإحباط. واليأس. وهذا في 
الواقع ملمح لا ينفصل عن مشاعر الاحساس بالتضخم والنشوة المصاحية للتنمية الذاتية. 


وفي هذا المناخ الحاقل بالإثارة والاضطراب, بالدوار النفسي والنشرة المدوّخة؛ باتساع إمكانيات 
الخبرة وتدمير الحدود الأخلاقية والعلاقات والروابط الشخصية. بتضخم الذات وإغترابها عن جوهرها 
وتشتتهاء بانتشار السراب في الطرقات وفي داخل النفس على السواء؛ فى هذا المناخ المفعم بالتناقضات 
ولدت الحساسية الجديدة. التي إكتشف ماركس مواضعات تغيرها الفكرية والحضارية والاتتصادية؛ لكن 
بودلير ب كما يقول بيرمان هو الذي اكتشفها أدبيا في قصائده النثرية عن ياريس. بنفس القوة التي سبق أن 
بلور بها جوته - في فاوست - مأساة الذات المتطورة في صراعها مع ازادواجيتها المتولدة عن معايشتها 
للتغيرات المصاحبة لبدايات عملية العحديث في الغرب. 


وقد كشف بيرمان من خلال تحليله الشائق لظاهرة مدينة بطرسبورج وأثر إنشاء هذا الكيان الحضري 
العملاق على الانسان الروسي وقعتها.ء كيف قدم الأدب الروسي ني هذه المدينة تبديات الحداثة الي قرضت 
مواضعاتها من عل؛ وأثرها على تراث أدبي عريق يمتد من بوشكين وجرجول حتى ديستويفسكي وأتدريه 
بيلي؛ وعلى جمهور موحد لا يزال يتذكر كيف كان الحال في مجتمع ما قبل إتشاء هذه المدينة الكبيرة» 
مجتمع ما قبل الحداثة بمواضعاته الصلبة وقيمه الراسخة ورواسيه العي أخذت تتبدد في الهواء مع كل يوم 
حجديك. 


أما فى القرن العشرين, فإن هذا الجمهور قد ألف الحياة مع المتغيرات الدائمة. وازداد مع الزمن 
إتساعأ وتفتتا في وقت واحد. وتحول إلى جزئيات غير متكافئة, أو متناسبة مع بعضها البعض. مما راد 
من حدة التوتر الجدلي في تجربة الحداثة التي أخذت تمر بمراحل حرجة. صحيح أن ألفن الحديث قد حقق 
انتصارات أكثر من ذي قبلء لكنه قد كف إلى حد ما عن الاتصال بأي حياة مشتركة؛. ناهيك عن 
التعبير عن هموم مشتركة. أو بمعني آخر. لقد فشل هذا الفن ‏ في رأي ببرمان ‏ في أن يستعمل حدائعه أو 
يوظفها. 

وأدى هذا إلى حدوث استقطاب كبير في الفكر الحديث حول مفهوم الحداثة مما سطّح شخصيتها 
الغامضة؛ سواء في ذلك فيبر #ء6ع7: وأورتيجا 01]688)): وإليوت وتيت 1866 وليقيز 1:681015 وماركوز 
©5لان735. ففي كتاباتهم جميعا إداتة للحداثة باعتبارها قفص حديدي من الترسط والاحتذاء والانصياح. 
إنها مفازة روحية تغتقر إلى أي وحدة عضوية؛ أو استقلال حيوي. لأن كينونتها ثاوية ني تحولها المستمر, 
وتحللها الأبدي. ومن ناحية أخري تجد أن هناك رؤى ومعالجات تتسم باليأس الثقافي والتشاوم؛ وخاصة 
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تلك التي تزخر بها أعمال مارينيتي ]1613212 وباكمينحستر :8101128516 وفولر 1501167 ومارشال 
مكلوهان 2ة:انائ[ء84 8/121511211, والتي تحولت فيها الحداثة إلى مفهوم قبيح مصبوغ بإثارة الأحاسيس: 
والإشباع العالمي الذي يتخلق فى عالم تسيطر قيه الآلة. وتنتج مثيراتها الجمالية الخاصة. ومواضعاتها 
ورسائلها الاجتماعية المتميزة. 


هنا يجد الكاتب نفسه - في رأي بيري أندرسون وهو واحد من أشد معارضيه ‏ بإزاء عملية التوحيد 
الخاطئة بين الحداثة والعكنولوجيا؛ بصورة نفهم منها أن التقئية (التكنولوجيا) قد إستعبدت البشر صانعى 
الحداثة والمتأثرين بها. وأنها تؤدي إلى عملية الاستقطاب الصارمة؛ وإلى نوع من التسطيع الشامل. لكن 
أندرسون لا ينكر أهمية دراسة محدثي القرن الماضي» وفهم محدثي هذا القرن. حتى نستطيحع لأسن خدوز 
للحداثة, وتحقيق فهم أعسق لآلياتها الفاعلة. وحتى نتمكن من تهيئة أنفسنا لما سيدور فى القرن الحادي 
والعشرين. لكن المشكلة تكمن في أن الحداثة كمقهوم تتعارض جذريا مع أي محاولة للتخطيط للمستقبل 
أو التنبق بمسارات محددة. ذلك لأن فكرة الحداثة ترتيط بجوهر الثورة. مهما كانت ئوعية التعريف 
الفلسفي للثورة. والحداثة كثورة لم تنته يعدء ومن هنا يصعب فهمها كلية: أو وضعها ضمن إطار دراسة 
عقلي صارم. ولا يعني هذا اليأس من محاولة استقصاء كافة أيعادها. بل بالعكس إنه يدعو إلى المزيد من 
الاهتمام بمحاولة بيرمان الشائقة. 


والواقع أن بيرمان قد وضع يده على مفتاح هام لعملية التحديث. وهو أن سيطرة النمط التبادلي 
والسلعي على السوق الاقتصادي قد أدى بالضرورة إلى تذويب العالم الاجتماعي القديم: وإلى إحداث سورات 
من الفوضى الدائمة, والشك المقيم؛ والاضطراب. ففكرة الحداثة تنطوي على عملية تغير مستمرة؛ لا 
تفريق فيها بين لحظة حضارية وأخرى, إلا من حيث التسلسل والترتيب. لأن ما هو جديد الآن سرعان ما 
يتخيئلة مر الزمان إلى قديم. فالقانون الأساسي مع سيطرة السوق وسيادة النمط التبادلي هو العرضية. 
وهيهات للعرضي أن يخلق محاوره وثوابته ورواسيه. 


وإذا آنتقلنا إلى الجانب الجمالي في مفهوم الحداثة لدي بيرمان سنجد أن هذا المفهوم قد تبلور 
جماليا وأدبيا مع بدايات القرن العشرين: وفي معارضة للواقعية والكلاسيكية في القرنين الثامن عشر 
والتاسع عشر. ومن الغريب أن معظم النصوص الأدبية التي حللها بيرمان سواء لبودلير أو جوته. لبوشكين 
أو ديستويفسكي, تعود إلى القرن الماضي. قرن ما قبل ثورة الحداثة كمفهوم جمالى. ولا نستثني من ذلك 
الا دراسته لروايات أندرية بيلي؛ وأشعار أوزيب منذ لستام. وبعض النصوص الأمريكية الحديثة. فالحداثة 
تحتاج؛ في الواقع؛ إلى تحديدها ضمن إطار تاريخي وإطار مفهومي مميز أيضا. 


رهناك قضية أخرى؛ وهي أن توزيع الحساسية الحديثة. أو الحساسية الحدائية الجديدة, يعفاوت 
على صعيد الإنتاج الأدبي في أوروبا مع أن عملية التحديث ذاتها قد جرت في معظم البلاد. فما هو السبب 
في ظهورر أعمال حديثة في بلد دون غيره؟ ومن المفارقات الهامة في هذا المجال. والتي أخفق كتاب بيرمان 
في تعليلهاء أو حتى رصدها. أن انجلتراء وهي من البلدان الرائدة في الثورة الصناعية ومجتمع السوقء لم 
تنج أي عمل حديث على الإطلاق في العقود الأولي لهذا القرن. بصرف النظر عن استضافتها لإليوت وعزرا 
ياوثد. أو مجاورتها لأيرلندا جويس العظيم. وذلك على خلاف ألمانيا وإيطاليا وفرنسا وروسيا وهولندا أو 
حتى أمريكا. وهذا يعني أن عنصر الحيز والمكان عنصر هام ايضا بجوار عنصر الزمن, 

أما الاعتراض الغثالث الذي ارتفع في وجه مقولات بيرمان الشائقة؛ والذي يئال من قراءته الهامة 
للحداثة: فإنه يتبع من أنها لا تفرق بين الاتجاهات الجمالية المتناقضة؛ أو بين الممارسات الجمالية التي 
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تنطوي عليها الأعمال الإبداعية ذاتها. ثمة تمايزات شديدة بين الحركات أو الاتجاهات الفنية التي دائما ما 
تجمع تحت لافعة الحداتة من رمزية وتكعيبية ومستقبلية وتركيبية وسيريالية وتعبيرية؛ إلخ. فهناك على 
الأقل خمسة أو ستة تيارات متمايزة ومتبايئة من الحداثة فى العقود الأولى من هذا القرن. وقد ساهمت 
معظم الأعمال الفنية والإبداعية التي أنتجتها هذه التيارات في خلق تلك الاستقطابات التي وصفها بيرمان في 
الطروحات الفكرية المختلفة التي حاولت التنظير للثقافة الحديثة بشكل عام. 

وفد تكون الطريقة البديلة لفهم أصول ومغامرات الحداثة هي النظر إلى المتغيرات العرضية 
والتاريخية والثقافية التى ولدت فيها وصدرت عنها وتوجهت إليها بإمعان وتعمق. وهئاك فى هذا المجال ما 
قدمه لوكاتش الذي اكتشف وجود علاقة مباشرة بين تغير الواقع التاريخي. وطبيعية الاشكال الثقافية التي 
ولدت فى ظل هذه التغيرات. لكن تلك قضية أخري كما يقولون. 


لندن عغمة ١‏ 


الكتاب الذي ناقشته هذه الدراسة هر' لإغلهء8100 عه عموع معم»1 عط يخ منمد كناءك8 لمدامة 15 عمط للخ ,ممصسعظ8 المطسواح 
(1983 ,مقعلا ,اه20م]آ)» 
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قضية الاستشراق والتأريخ 


الأدبي المغيّر 


قليلة هي الأعمال التقدية التي تنطوي بحق على منظور نقدي جديد يطمح إلى إحداث تق تغييرات جذربة 
عميقة في مفاهيمنا الثقافية, وإلى إعادة تأسيس محددات الرؤية وزوايا التناول؛ بصورة يبدو معها ما 
عداها نوعا من اللغو السقيم؛ والعبث المكرور. وكتاب الأستاذ محمود محمد شاكر الجديد (رسالة في 
الطريق إلى ثقافتنا)ء من هذه الأعمال القليلة النادرة؛. لا في ثقافتنا وحدهاء بل وفي كل ثقافة على 
الأطلاق, لأن هذا النوع من الأعمال المغيّرة, بل والمعارضة للمألوف. والمكرور؛ والسائد. قليلة في كل 
ثقافة. لأنها تحتاج إلى جهد جهيد. واستيعاب شامل؛ لكل المطروح في الساحة الثقافية من رؤى وأفكار. 
ولأنها تعتمد على أصالة في الفكر: واستقلال في الرأي. لا يرضيان بما يقبله الجميع: ولا يسلمان بما 
تنهض عليه البنية الفكرية المقبولة من مصادرات. وإنما يستجويان كل منردات الثقاقة ويمحصانها. 
للخروج من هذا الاستجواب الشامل بالجديد الأصيل القادر على التغيير؛ لا الجديد الصادم القائم على 
الإبهار. 


لأن هناك فوارق عديدة بين جديد الأستاذ محمود شاكر المبني على العمق والرصانة؛ والجديد الغث 
الذي يملا الساحة بالصخب والضجيج. وليس هذا الأمر بالغريب على هذا الأستاذ الجليل؛ الذي اعتاد ألا 
ينشر على الناس إلا كل جديد أصيل؛ وأن يعمل الفكر في كل كلمة يخطها. وفي كل لفظة يستخدمهاء حنى 
تخرج من قلمه مترعة بالدقة والنضارة. منذ أن طلع على القراء في بواكير حياته؛ وقبل اكثر من نصف 
قرن؛ بكتابه المُغيّر عن (المتنبي) عام 19*5: والذي أصيع منذ ذلك التاريخ علامة فارقة في تاريخ النقد 
الأدبي العربي؛ بما استحدثه من منهج في تناول الشعر والشعراء. 


فالأستاذ محمود محمد شاكر عالم جليل من الرعيل الأول؛ ٠‏ (فقد بلغ في عامنا هذا -١545-‏ الثمائنين 
من عمره)؛ الذي أخذ العلم مأخذ الجد والصرامة المنهجية؛ وهي عنده صنو الصرامة الأخلاقية؛ والعمق 
الغقافي؛ والالتزام المبدتي. وكتابه الجديد؛ لا ينقصل عن ذلك الكتاب الأول. فقد ظهر أول الأمر كمقدمة 
ضافية للطبعة ا من كتابه الأول, والتي صدرت بعد مرور أكثر من خمسين عاما على صدور الطبعة 
الأولى. كعدد خاص من مجلة (المقتطف) هو عدد يناير عام 191"5. ثم ألحت عليه دار الهلال لتصدر تلك 
المقدمة الجديدة في كتاب مستقل, فجاء هذا الكتاب فيما يربو على مائتين وخمسين صفحة. وبرغم ترددة 
فى نشر المقدمة مستقلة عن الكتاب؛ وإصراره على ألا يحذف منهاء ما يشير إلى أنها مقدمة لهذا السفر 
الضخم عن المتنبي. فإن (رسالة في الطريق إلى ثقافتنا) كتاب قائم برأسه. يفصّل منهجه المستقل في 
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البحث: ويربطه بمنابيعه في تراثنا النقدي» ويطرح قضية من أخطر القضايا الثقافية عامة؛ وهي القضية التي 
تنبع من الرد على السؤال التالي: هل تستطيع حضارة أن تيني نهضتها على أساس ما تنتجه حضارة أخرى 
غريبة عنهاء ناهيك عن أن تكون معادية لها؟ حتى ولو كان قسم من هذا الإنتاج الثقافي الغريب» يتناول 
الحضارة موضوع السؤال بالدرس والتمحخيص؟ 


ويكتسب جواب الأستاذ الياحث على هذا السوّال أهمية كبيرة: لأنه جواب واحد من أوسع مثقفينا 

معرفة بتراث الأمة العربية, وأعمقهم فهماً لمفردات حضارتها. وأكثرهم إدراكا لما انتاب الثقافة لوبي فخ 
نكبات: وأحرصهم على تصحيح مسارها المعوج. الذي تنكب سواء السبيل. وحتى يجيب على هذا السؤال 
الجوهري. عمد إلى تفصيل مسألتين أساسيتين: أولاهما البحث فى قضية المتهيج الأدبى: والثانية هي 
قضية التاريخ الثقافي, الذي اصطلحنا على التعارف على أنه تاريخ عصر النهضة الأدبية الحديثة؛ للكشف 
عما إذا كان حا كذلك؛, أم أنه قد أخفى في تضاعيف مسلماته, التي لم تتعرض بعد للتمحيص الدقيق» 
عكس ذلك. وهما قضيتان مرتبطان أوئثق الارتباط. وإن بدا غير ذلك. لأن إعمال المنهج الذي خلص إليه. 
فيما جرى لثقافتناء هو الذي قاد إلى المسألة الثانية. وقضية المنهج؛ التي سنفصل عنها الحديث هناء 
واحدة من أهم قضايا البحث الأدبي والثقافي بلاشك. وإن لم يولها الكثيرون ما تستحق من عناية. وقد 
كانت هذه القضية هى أول ما شغل الأستاذ محمود شاكر في بواكير الشباب؛ وكان الاهتداء إلى حلها هو 
الذي أنقذه من حيرته الزائغة. وشكوكه الممزقة. فبعد عشر سئوات من القراءة المستوعية للشعر العربي 
القديم كله اهتدى إلى متهج يسميه منهج «تذوق الكلام». 


والتذوق هنا لا يعني ما نفهمه من تلك الكلمة يعدما ابتذلها سوء الاستعمال؛ وإنما هو منهج تأملي 
تحليلي؛ صنو ما تسميه المناهج النقدية المعاصرة بالقراءة المنهجية الدقيقة عمنلكهكن2- عدهك أو القراءة 
المتأملة المتفحصة. إذ يتطلب؛ كما يقول الأستاذ الياحث: 


«قراءة طويلة الأناة عند كل لفظ ومعنى , ٠‏ كأني أقلبهما بعقلي؛ٍ وأروزهما [أي أزنهما مختبرا] 
قرا هنا حا صرق ويشرع و ركاتي أريق أن اتعسههما بيدي . وأبستي لي الى ]نا ينوج 
منهما بأنفي» وأسمع دبيب الخفي فيهما بأذني. و أتذوقهما تذوقاً بعقلي؛ وقلبي» وبعصيرتي ' وأناملي, 
وأنفي. وسمعي؛ ولسائي. كأني أطلب فيهما خبيئاً قد أخناه الشاعر الماكر بفنه وبراعته, وأتدسس إلى 
دكين قل سققل من الشاعر غنزا: أو سهوا. تحت نظم كلماته ومعاليه. دون قصد منه أو تعمد أو إرادة. لا 
تقل لنفسك هذا مجاز لفظي! كلاء بل هو أشبه بحقيقة أيقنت بها ٠‏ لأني سخرت كل ما فطرنى عليه الل 
وأيضا كل معرفة ثنال بالسمع. ٠‏ أو البصرء أو الإحساسء: أو القراءة؛ وكل ما يدخل في طوقي من مراجعة. 
واستقصاءء بلا تهاون أو إغفال. سخرت كل سليقة فطرت علي عليهاء وكل سجية لانت لى بالإدراك» لكي أنفذ 
إلى حقيقة البيان؛ الذي كرم الله به آدم عليه السلامء وأبناءه من بعذه؛ وهذا أمر شاق جداء كان. ومثيرا 
جد كان: ولكن المطلب البعيد؛ هون عندي كل مشقة وضنى».١(ص؟١)‏ 


هذا الوصف الجميل البليغ: المترع بسحر البيان: لحقيقة منهج التذوق. يتطلب منا أن ندرك أن 
التعمق في اللغة فهماً؛ واستيعاباً. وإحساساً. من ضرورات التعامل مع ثقافة تلك اللغة؛ بل ومن بديهياته. 
لأن العذوق نفسه لا يعم إلا يعد إجادة هذا كله. ويعد «طول التنقيب في مطاوي العبارات؛ التى سبق بها 
الأئمة الأعلام: ٠‏ من أصحاب هذه اللغة: وهذا العلم في مباحثهم: » ومساجلاتهم, ومثاقفاتهم, وما يتضمنه 
كلامهم من قد والاحتجاج للرأي. وكل ما وقفت عليه من ذلك كان خفيا فاستشففته. ودفينا فاستنبطته, 
ومشتماً فجمعته. ومفككاأ فلاءمت بين أوصاله. حتى استطعت بعد لأي. أن أمهد لفكري طريقا لاحبا 
مسعتبا. يسبي فيه أي صيّرته منهجا التزمت به؛ فيما أكتب وأقرأ».(ص6١)‏ 


الماك 


فتذوق الكلام؛ وهو المتهج الذي اهتدى إليه كاتبناء ووجد جذوره عند الإمام؛ والناقد العربي الكبير: 
عبدالقاهر الجرجانيء في منهجه القائم على «اللفظ والنظم»: وهما عموداً مذهبه في إعجاز القرآن» ينهض 
على بديهية أساسية. وهي أن تعمق اللغة من جوانبها اللفظية: والتاريخية, والاجتماعية, والبيانية؛ ضروري 
للكشف عما م ب و ٠‏ من قضنايا الفكر. ومنلا يسلك: القدرة “على استيعاب هذه 
الجوائب جميعاًء وعلى «استشقاف خفاياهاء غير قادر البئة على أن ينشئ منهجا أدبياً لدراسة إرث هذه 
اللغة. في أي فرع من فروع هذا الإرنث. إلا أن يكون الأمر كله تيجحاً: وفطرسة. وزفرا. زغرؤرا؛ 
وتغريراً؛ كما هو الحال في حياتنا الأدبية هذه الفاسدة».(ص4؟) 


الذين 11010 مع أدبناء وثقافتنا والذين 0 القراء. لأمد 00 ٠‏ بكتاباتهم الفاسدة؛ 0 مسألة 
هامة: فيما يتعلق بالاستشراق. سنعود إليها بعد قليل. ليس فيه أي شطط. لذن منهج التذوق هذا ينطوي 
على نظرة فلسفية عميقة للغة, لا تفصل بينها وبين مناحي كثيرة من مباحث العلوم الاجتماعية؛ والأدبية: 
المختلقة. فاللغفة كيه «إبانة عما تموج بيه النفوس, وتنلبض به العقول» ٠‏ ففىي نظم كل كلام وفي ألفاظه, 
ولايد أثر ظاهر. أو وسسم خفني ١‏ من نفس قائله. وما تنطوي عليه من دفين العراطف. والنوازع» والأهواء, 
من خير وشرء أو صدق وكذبء؛ ومن عقل قائله وما يكمن فيه من جنين الفكر [أي مستوره] من نظر دقيق» 
ومعان جلية, أو خفية؛ وبراعة صادقة, ومهارة مموهة؛ ومقاصد مرضية. أر مستكرهة. فمنهجي في تذوق 
0 على ٠‏ كل 1 العتاية, باستنباط هذه ادن وباستدراجها وكاضياء ومعالجة نظم ا ولفظه, 
اللغة, و ومن 00 دلالاتها الظاهرة والخفية, بلا ا ولا عجلة, وبلا ذهاب مع , الخاطر 2 وبلا 
توهم مستبد تخضع له نظم الكلام ولنظه» (صه ؟) 


وإذا أردئا أن نفصل هذا الكلام. برطائة النقد الحديث؛ وجدنا أننا بإزاء منهج نقدي, يعتمد على دقة 
التحليل؛ وعلى الصبر في تمحيص المفردات والتراكيب السياقية؛ ويرفض الدخول على العمل الأدبي بنتائج 
مسبقة أو قفرض أي تصورات خارجية عليه. وأن اللغة فيه. هي الكاشفة عن مكونات الكاتب الننسية 
والاجتماعية. وهي الهادية إلى حَنايا أيديولوجيته الفكرية والسياسية, وهي مفتاح مراميه النصية ومقاصده. 
ولعرفنا أنه منهج من المتاهج النقدية الحديثة التي تأبى الدخول إلى النص من ياب المعلومات الخارجية 
عنه, وإنما تقوم بتحليله من الداخل, وتكشف عن مضمونه من خلال تمحيص ينيته النصية ذاتهاء وليس 
من خلال ما يتردد عن كاتبه, أو عن عصره من شائعات. 


إنه منهج قريب من ذلك الذي نادى به رولان بارتء عندما قال بومرت المؤلف» لحساب التركيز 
على التصء ونبذ المناهج النقدية القديمة التي كانت تجعل الحديث عن المؤلف ومراميه. وعن حياته 
وتكويئهء وعن عصره ومراقفه, مدار اهتمام النقد, وأداة تفسير العمل الأدبي من خارجه. وهو منهج يرى أن 
النص هو مدار العملية النقدية وشاغلها الأناس وأن الوسيلة الفضلى لتناوله. هي إرهاف الوعى بكل 
جوانب اللغة التي يتكون متها هذا النصء وبما تنطوي عليه هذه اللغة من بنى ودلالات. ومن هنا كانت 
حداثة هذا المنهج. وأهميته القصوى. وتنيع هذه الأهمية من أن هذا المنهج؛ ؛ برغم لقائه مع منطلقات المناهج 
النقدية الحديثة؛ لم ينقل عنها. وإنما توصل إلى كشوفه المنهجية؛ ومحدداته العلمية؛ بعيدا عن تأثيراتها, 
من خلال تفحص تراثنا الأدبي والنقدي, والوعي بخصائص اللغة وأسرارها. ولذلك فقد تجنب صاحبه أخطاء 
المتاهج النقدية الحديثة: وتجاوز مزالقهاء ولم يتحفق تركيزه على اليئية على حساب الدلالة؛ أو العكس. 
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وهو فضلاً عن هذا كله منهج يقول بأن للنص الأدبي أكثر من مستوى دلالي؛ وأكثر من احتمال 
تأويلي. تظهر بعضها أولا على هيئة أوهامء قد تستبد بالقارئ؛ ولكنها ما تلبث أن تتبدد إذا ما تكشفقت 
له مجاري دلالات الكلام الخفية, وأماط اللثام عما فى مطاويه. هذا المنهج النقدي «يحمل بطبيعة نشأته. 
رفضاً واضحاً قاطعاً غير متلجلج, لأكثر المناهج الأدبية التي كانت فاشية, وغالبة؛ وصار لها السيادة على 
ساحة الأدب الخالصء: وغير الأدب الخالص. إلى يومنا هذا»(ص86) خفي تسمية كثير منها بالمناهج: 
تجاوز شديد البعد عن الحقيقة؛ وفساد غليظ؛ وخلط مشين. ذلك لأن المنهج يتطلب بداءة ما يسميه الأستاذ 
الباحث «ما قبل المنهج» أي الأساس الذي لا يقوم المنهج إلا عليه. 


وينقسم هذا الأساس ماقبل المنهجي إلى شطرين: شطر فى تناول المادة,» وشطر فى معالجة 
التطبيق؛ «فشطر المادة يتطلب قبل كل شىء جمعها من مظانها. على وجه الاستيعاب المتيسر؛ ثم تصنيف 
هذا المجموم. ثم تمحيص مفرداته تمحيصاً دقيقاً, وذلك بتحليل أجزائها بدقة متناهية؛ وبمهارة وحذق 
وحذر؛ حتى يعيسر للدارس أن يرى ما هو زيف جلي واضحاً؛ وما هو صحيح مستبينا ظاهراً, بلا غفلة وبلا 
هوى وبلا تسرع».(ص4١)‏ فبهذه الطريقة وحدها يتحرى البحث الدقة التي لايمكن بدونها أن نتحدث عن 
المنهج؛ ويصبح لجمع المادة قواعد وأسس واضحة؛ تقوم على تمحيص الحقائق. وفرز المفردات» وتتبع 
مصادرها؛ وتبين الصحيح من الزائف منها. 


وكل هذا يتطلب قدرأ كبيراً من اليقظة. وتجردأ من الهوى والعلة. الذي لاينهض للعلم شأن بدونه. 
فلا يصح الحديث عن الموضوعية مع تبييت الغرضء أو فرض النتائج على المقذمات؛, فمن باب الهوى 
والغرض عرفت كتاباتنا النقدية التدليس والاعوجاج. فالنزاهة في جمع المادة, هي الخطوة الأولى على طريق 
البحث السليم. بل هي اللبنة الأولى فيه. ومن باب التسرع؛ تسربت إلى واقعنا الأدبي أخطاء حسن النية, 
التى تفضي فى النهاية إلى الفساد؛ حتى ولو بدون قصد. ومن هنا كان التدقيق. وتحري المصادر. وتتيع 
سلسلة العنعنات؛ ودراسة مصداقية كل فرد فيها. من أوليات البحث الأدبي العربي؛ فى عصوره الزاهرة. 


أما الشطر الثاني «شطر التطبيق: فيقتضي ترتيب المادة» بعد نفي زيفها. وتمحيص جيدهاء 
باستيعاب أيضاً. لكل احتمال للخطأ أو الهوى أو التسرع. ثم على الدارس أن يتحرى لكل حقيقة من 
الحقائق موضعاً هو حقّ موضعها. لأن أشفى إساءة في وضع إحدى الحقائق في غير موضعها؛ خليق أن يشوه 
عمود الصورة تشويها بالغ القبح والشناعة. فشطر التطبيق هو الميدان الفسيح الذي تصطرع فيه العقول 
وتتناصى الحجج؛ أي تأخذ الحجة بناصية الحجة كفعل المتصارعين».(صه") ومن خلال هذين الشطرين, 
تتكامل الأسس التي يقوم عليها المنهج في أي فرع من فروع المعرفة؛ سواء اتصل الأمر بالعلوم البحتة. أو 
بالآداب. 


فليس ثمة أصول منهجية للعلم. وأخرى للبحث الأدبي. وهذا أمر معروف؛ ومعترف به؛ في أي لغ 
من لغات البشر. وفي كل ثقافة حازوهاء على اختلاف ألسنتهم: وألوائهم؛ ومللهمء وأوطائهم. فإذا كان من 
الضروري للوثوق في سلامة أي تجربة علمية؛ أن نتحرى الدقة في مادتهاء فالأمر كذلك للثقة في أي بحث 
أدبي. وليس هذا كله من اختراع الباحث أو ابتداعه؛ ولكنه وليد استيعابه لأصول الثقافة العربية العريقة. 
والراقع أن شطري المنهج «مكتملان اكتمالاً مذهلاً يحير العقول. منل أولية هذه الأمة العربية المسلمة 
صاحبة اللسان العربي؛ ثم يزدادان اتساعا واكتمالاً وتنوعاً, على مر السنين؛ وتعاقب العلماء والكتاب. في 
كل علم وفن. (ص/) والواقع أن وعاء هذا كله هو اللغة, باعتبارها مستودع الفكرء في كل أمة من الأمم. 


وشطرا ما قبل المنهج معا مهددان؛ في رأي الأستاذ الباحث؛ بالغوائل من كل ناحية؛ غوائل قصور 
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الإدراك: الذي قد تغيب عنه أجزاء من المادة. تنقض كل ما بناه على ما جمعه منها نقضاً. وغوائل الأهراء 
التى تبدأ بالخاطر الأول. الذي يستهوي الباحث؛ وتنتهى إلى المكر؛ والعبث؛ والكذب, وخيانة الأمانة. 
والعاصم الأساسى من هذه الغوائل كلها؛ عنده, هو «الأصل الأخلاقي» الذي لا يقوم منهج بدونه؛ ولا نسعطيع 
في غيابه تبين الحق من الباطل. فهذا الأصل الأخلاقي هو ما يحمي الباحث من إغفال المادة التي لا تتسق 
مع قضيته أو تتهدد ما وصل إليه من أقكار, ويحثه على السعي إلى البحث عن الحق؛ ونبذ الباطل؛ إن 
الباطل كان زهوقاً. ويحميه من أهواء الاستسهال. ومن خداع الباطل. وتسويله الخفي. واستدراجد إيانا إلى 
سراب مهلك. 


وهذا الأصل الأخلاقي هو الذي يقوم كذلكء بدور العواصم التي تعصم صاحبها من كل عيب قادح. 
ويفساد هذا الأصل الأخلاقي تتهدد الغوائل شطري ما قيل المنهج معا. وهذا هى ما نال من حياتنا الثقافية 
في المرحلة التي أعقبت «التصادم الصامت المخيف الذي حدث بيئنا ويبن الثقافة الأوروبية»:١(ص07)‏ 
والتي فسدت فيها الثقافة, لأنها أخذت الكثير من آرائها. ومسلماتها. عمن تحركهم الأهواء. وتنقصهم في 
الوقت نفسه أولى أوليات ما قبل المنهج؛ وهي معرفة اللغة. معرفة دقيقة مستوعية بالصورة القي أشرنا 
إليها من قبل. ناهيك عن كل ما يتعلق بدواقع هذا الخطاب الذي أخذنا عنه؛ إبان عملية التصادم الصامت 
تلك؛ ويعدهاء وبصدور محدادته المنهجية والمنطلقية عن ثقافة أخرىء لها مسارها المختلف. وسياقات 
تطورها وفاعليتها المغايرة. 


ولأن منهيجع البحث الأدبي ينيضشس على اللعة؛ عنده. فإن إجادة اللغة أمر أساسي : ينفقن فيه الباحث 
عمره لصيانة هذا المنهج. وفسادها هو السبيل اعرجاية: وتسرب الخلل إليه. وإلى الثقافة برمتها. ومن 
هنا يدلف بنا الأستاذ محمود شاكر إلى مناقشة قضية الاستشراق. من منطلق هذا المنهج الذي عماده اللغة, 
وأصله الأخلاقي النزاهة والعجرد عن القصد في البحث. ولا ينفق كثير جهد, أو وقت؛ في العدليل على 
صعوية: بل واستحالة؛ أن يصبح المستشرق الناشئ في لسان أمته. وتعليم بلاده. والمغروس في آدابها 
وثقافعها, خبيراً بلغة غريبة عنه؛ خبرة تمكنه من تذوقها بصورة تتيع له البحث فيها. 


«فكيف يجوزء في عقل عاقلء أن تكون بضع سنوات قلائل كافية لطالب غريب عن اللغة. وهذه 
حاله. أن يصبح محيطا بأسرار اللغة وأساليبها الظاهرة والباطنة وبعجائب تصاريفها التي تجمعت على مر 
القرون البعيدة في آدابها؛ وأن يصبح بين عشية وضحاها مؤهلا للنزول في ميدان المنهج وما قبل المنهج؛ 
كيف مع أن هذا الشرط صعب عسير على الكثرة الكاثرة من أبناء هذه اللغة أنفسهم».(ص١١٠)‏ فهو مهما 
تعلم اللغة؛ وأجادها في هذا المجال. لا يعدو أن يكون كالشادي الذي لم يخرج بعد من إسار التسخير إلى 

قة التفكير. وهو فضلة عن ذلك. في رأي الأستاذ الباحث؛ لا يتعمق في هذه اللغة من أجل خدمتها. 
وإنما من أجل استخدامهاء لتقديم صورة عنها لقارئه, تلائم مكونات ثقافته. ومن هنا يدلف ينا إلى مسألة 
الأهواء. التي ينفق نيها بعض الوقتء للكشف عن مدى فاعلية آليات العلاقة المعقدة بين أورربا والعالم 
الإسلامي عامة. أو بين الإسلام والمسيحية منذ فجر الإسلام. وحتى مطالع عصر النهضة. والتي يكشف 
فيها عن أيعاد جديدة تتجاوب مع كثير مما قدمه لنا إدوار سعيد في كتابه الهام عن (الاستشراق). 


والواقع أن قضية الاستشراق من أكثر القضايا التي حظيت باهتمام مؤرخي الثقافة العربية الحديثة, 
والتي أدت إلى انقسام الآراء بشأنها. فهناك الكثيرون الذين يععرفون بدور المستشرقين في تطوير مناهج 
الدراسات العربية. في مهد الجامعات العربية الحديثة؛ ويقدرون لهم خدماتهم الجليلة في هذا المضمار؛ 
ويختارونهم أعضاء في مجامع اللغة العربية وغيرها من الهيئات العلمية. وهناك من يرفضون إسهامهم 
كلية؛ إما بدعوى الحفاظ على نقاء الثقافة2. وهو أمر سنعود إليه يعد قليلء أو بربط الاستشراة 
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بالاستعمار؛ وهو أمر صحيح بالنسبة لمرحلة معينة من تاريخ الاستشراق ؛ في فرنسا وإنجلتراء وبالنسبة لجل 
أجنحة الاستشراق الأمريكي المعاصرء ولكنه غير صحيح بالنسبة للاستشراق الألماني قديمه وحديثه, والذي 

قدم أجل الخدمات الثقافية. وخاصة في مجال الثقافة الثقيلةء بالنسبة لفهرسة المخطوطات العربية. 
أومعجمة ألفاظ القرآن؛: أوتصنيف الأحاديث: أو دراسة الحضارات المصرية: والآشورية: والسومرية: 
والفينيقية القديمة. 


تراكم أثناء العهد الاستعماري من الأفكار المغلوطة؛ والعنصرية, بالنسبة للعالم العربي. وثقافته وديائاته. 
وهناك من يتعاملون مع الاستشرا شراق على أساس منهبجي قويم؛ يكشفون عن حقيقئه من خلال تحليل علمي: 
يظهر تناقضاته الداخلية من ناحية؛ ويبرهن على نسبية إنجازاته. بسبب افعقار الخطاب الاستشراقي إلى 
المرضوعية؛ ومروره عبر مرشح ثقافته وتلونه بأهوائها وأغراضها ومصالحهاء من ناحية أخرى. أو من خلال 
دراسة قضايا العلاقة التاريخية المعقدة بين العرب وأوروبا, والتى ولد الخطاب الاستشراقي ضمن آلياتها 
المتغيرة. 


وقبل الحديث عن هذا الاتجاه الأخير الذي ينعمي إليه كتابنا. وعدد آخر من الدراسات القليلة الجيدة 
في هذا المضمار؛ أود أن أتوقف لحظة عند الاتجاه الأول الذي يرفض الاستشراق كلية؛ دون تمحخيص 
لإنجازه؛ وبدعوى الحفاظ على نقاء الثقافة العربية. لأن هذه الاتجاه يشفي في تضاعيفه داء العزلة العضال. 
إِذ ندرك جميعا أن العف وحدهم هم الذين يشعرون:ء والبلهاء منهم يجاهرونء بأن باستطاعتهم الحياة 
بمفردهم: بمعزل عن بقية البشرء ؛ والاكتفاء بذواتهم عن الآخرين الذين يعيشون معهم, في نفس المجتمع. أما 
إذا يلغت الحماقة ا أن أضاف بأته أفضل من الآخرين قاطبة. وأسمى منهم قدراًء وأرجح عقلاً. داخلنا 
الشك فى قواه العقلية. فقتد رسخ في أذهان الجميع. بغض النظر عن ثقاقاتهم, أر أجتاسهم: أن الإنسان 
كائن اجتماعي. لا يستطيع الحياة والتحقق بمعزل عن الآخرين. 


ولكن الغريب أن كثيرين منا لا يجدون غضاضة في المجاهرة بأن ثقانتهم تستطيع الحياة بمعزل عن 
الثقافات 0 في هذا الكوكب الذي تشاركها الحياة فيه. بل ولا يترددون في الزعم بأنها أسمى من تلك 
الثقافات جميعاً. رأكمل منها قيما, وأرجع منطقا. ولا يستهجنون منطق الذين يكتفون بحصر أنفسهم في 
إطار ثقافتهم. أو حتى في إطار مرحلة من مراحلها: قديمة كانت» أم حديثة. فالثقافات كالبشر: تحيا 
وتزدهي في المجتمع, لا في الانعزال عنه. ومجتمع الفقافات هو جماع كل الثقافات الإنسانية التي عرفها 
كوكبنا الأرضي» فى ماضيهء وفي حاضره. وكما تقبل اختلاف الأفراد. علينا أن نتقيل كذلك تباين 
الثقافات, وأن نعتز به لأن هذا التباين تفسه هو سر ثراء كوكينا الثقافي. فحوار الحضارات, والثقافات, 
وتفاعلها؛ أمر ضروري. بل وجوهري. لازدهار كل ثقافة مهما كانت. 


وقضية الاس: ستشراق تقع داخل نطاق هذا الحوار بين الثقافات؛ ومن هنا كان من الطبيعىي أن تكتسب 
عداء أصحاب اتجاهات العزلة الثقافية. وكان من الطبيعي كذلك أن تكون من أكثر موضوعات هذا الحوار 
حساسية:؛ لأنها تقع في منطقة الجدل بين المعرفة وعلاقات القوة والسيطرة. حيث يتثاول فيها الجدل آلياتث 
فرض صورة العالم» ٠‏ كنا يتصوره الأقوياء, على بقية الثقافات التي لا تحظى بالقوة ة التي تمكنها من فرض 
صورتها للعالم, وتصورها لدورها فيه على الآخرين. وطي أيضا تقع في نطاق مسألة الذاتية الثقافية, أو 
خصوصية الثقافة القومية. وتتصل من بعيد أو قريب بأطروحات مغلوطة, وأخرى غامضة: عن الثقافة 
العالمية: التي يراد بها تمييع الذاتية الثقافية؛ بدلاً من تدعيمها والحفاظ عليها؛ وتسييد ثقافة الغالب التي 
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يريد أن يفرضها على المغلوب. 


لهذا كله كان من الضروري أن تعناول هذه القضية بما تستحقه من دقة في النظر. وسلامة في 
المنهج. وهذا هو ما فعله الأستاذ محمود شاكر في كتابه هذا إلى حد كبير. | يناقش قضية الاستشراق 
على محورين: أولهما يتعلق بحوار الثقافات؛ حينما يستهدف فرض ثقافة على أخرى, وقسر الأنا على تبني 
منظور الآخر عن العالم, ٠‏ بل وحتى منظوره المغلوط عنها هي نفسها. بيئما يتعلق ثائيهما بالجائب الصحي 
من هذا الحوار؛ حيتما تصبح معرفة الثقافات الأخرى مدخلا للفائدة رالمناظرة. والمحور الأول هو الذي دئعه 
إلى طرح قضية المنهج بعلك الصرامة الواضحةء ٠‏ وتبيين متطلبات ما قبل المنهج. ٠‏ من سبر للغة؛ وتعمق في 
الثقافة؛ وتجرد من الهوى؛ وتسلح بالأمانة العلمية؛ والصرامة الأخلاقية في هذا المضمار. 


فبعد أن فصل القول في مسألة المنهج. ومدى التصاقه باللغة التي تستعصى على الكثرة الكاثرة من 
أبناء تلك اللغة نفسهاء وتستحيل لذلك على الأجنبي عنها ينتقل إلى تناول مسألة الثقاقة, وهي أشد من 
اللغة استعصاء على الأجنبي؛ لأنها «سر من الأسرار الملئمة في كل أمة من الأمم؛ وفي كل جيل من البشر. 
وهي في أصلها الراسخ البعيد الغور, معارف كثيرة لا تحصىء متئرعة أبلغ التنوع, لا يكاد يحاط بهاء 
مطلوبة في كل مجتمع إنساني للايمان يها أولة, من طريق العقل والقلب؛ والعمل يها حتى تذوب في بنيان 
الإنسان. وتجري منه مجرى الدم: لا يكاد يحس يه ا إليها بعقله رقلبه انعماء يحنظه ويحنظها 
من التفكك والائهيار. ... ويديهي أن شرط الثقافة يقيوده القلاثة: الإيمان. والعملء والانتماء. ممتئع على 
المستشرق كل الامتناع؛ بل هو أدخل في باب الاستحالة من اجتماع الما والنار في إناء واحد. (ص؟ )١١‏ 


لأن اللغة والثقافة متداخلتان تداخلاً لا انفكاك لهء فهي التي تمهد الطريق إلى الإحاطة بأسرار 
الثقافة. ولامتناعهما كليهما على المستشرة ٠‏ كان من الخطل أن نسترشد نحن في شؤون لغتناء وثقافتناء 
وتاريخنا؛ وديئئاء بما ينتجه المستشرقون. لأن هذا غير واره. وغير ممكن بالنسبة لغيرنا من الثقانات: فلم 
نسمع أن الغرب يهتدي في أموره بما ينتجه المستغربون, أي المتخصصون في درسه من غير أهله, ولا يصح 
أن يكون كذلك بالنسبة لنا ولثقافتنا. لكن جوازه عندنا ليس إلا نتيجة من نتائج علاقات القوة الجائرة, التي 
يريد فيها الغالب أن يفرض رؤاه على المغلوب. 


أما على المحور الثاني؛ فإن الأستاذ محمود شاكر أيعد ما يكون عن دعاة الاتفلاق على الذات؛ أو 
التقوقع عليها؛ وعن القائلين بالاستغنا ء بالماضي عن التحاضر. لأنه يسلم بأن من حق المستشرق, بل وربما 
من واجبه كذلك» أن ينظر في ثقافة كلكا أمرين: «إما أن ينظر فيها ليكسب منها شيئا لأمته 
وثقافته. وإما أن ينظر فيها ليناظر ويناقش. ركلا الأمرين حق لا إينازعه فيه منازع. وفي كلا الأمرين هو 
واقع في مأزق ضيق: مأزق اللغة ومأزق الثقافة؛ لا يستطيع أن يأخذ إلا على قدر ما فهم, ٠‏ من لغة غريبة 
أصلا من لغته, ولا يستطيع أن يناقش إلا على قدر ما يتصور أنه اسعباته وأدركد, من ثقافة غريبة عن 
ثقافته. ولكن ليس هذا شأنه وحده؛ وإنما هو شأني وشأئك أيضا, في ثقافة المستشرقن وأمته التي ينتمى 
إليها».(ص؟١١)‏ 


فالقول المتضمن في هذا أنه إذا كان من واجب المستشرق أن يعرف ثتافتناء ليكسب منها شيئا 
لأمته وليناظر بها ويناقش. فإن من واجبنا كذلك أن نعرف ثقافات الآخرين؛ من منطلق القوة والتمكن 
والندية؛ لا لنفرض رؤانا عليهم؛ ولكن لتستفيد منها شيئا لثقافتنا. هذا فقط هو حد ذلك النشاط المعرفي 
وغايته. وهو حد من أهم الحدرد, لأنه يقيم الحوار بين الثقانات على قاعدة من المعرفة المنزهة عن الغرض, 
إلا السامي منه وهو نفع أمة الباحث عن المعرفة وإثراء ثقافته؛ وعلى أرضية من المساواة والندية التي 
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تنأى بها عن التأثير أو الهيمنة. ويؤكد الأستاذ محمود شاكر حدود عمل المستشرق دون تجن» لأن هذا كله 
لا «يوجب عندي أن يوصف عمل المستشرق هذا بأنه مبني على خبث الطوية. لأن خبث الطوية يقعضي أن 
تكون تعرف الحق أبلج مستنيراًء ثم تطمسه مريداً؛ لإفساد الحق على غيرك. والمستشرق يعيد كل البعد 
عن أن يعرف الحق معتماً دامساً؛ فكيف يعرفه أبلج مستتيراً». (ص١١)‏ 


وهذا الأمر يحدد الفارق الجوهري بين نوعين متمايزين من المعرفة؛ يمكن تسمية أولهما بدعرفة 
الذات لذاتها وتراثها الثقائي واجتهادها فيه. وثانيهما بمعرفة الآخر لتراث الذات الثقافي رحدود تلك 
المعرفة. فالأولى أوسع من الثانية وأشمل؛ لأنها تنطوي عليها وتتضمنها. حيث أن كل محاولاتنا لمعرفة 
الثقافات الأخرى: ودراسة آدابها. لابد وأن تصب في إطار سعينا لمعرفة أنفسناء وتحديد موقعنا ودورنا بين 
تيارات الثقافات الإنسانية المتعددة. ذلك لأن كل معارفنا بالآخرين تمر بطبيعة الحال بمرشح ثقافتئاء 
وتتلون بلونه؛ ولابد لذلك أن تكون موجهة لإرهاف سعينا لمعرفة حقيقتنا. وللتعمق في فهم ثقافعناء دون أن 
يكون في ذلك أي دعوة للعزلة أو التقوقع على الذات. 


أما النوع الثاني من المعرفة؛ فهو محكوم بمسعى الذات تجاه ثقافعها, ومحدوه بحدوه ذلك القصور 
الناجم عن استعصاء اللغة والثقافة على الآخرين» اللهم إلا بدرجات محدودة. فمعرفة الآخر لا تصلح إلا له 
ولا يمكن فرضها على الذات؛ دون أن يكون لهذا الفرض أوخم العواقب. صحيح أن للذات أن تعرفها ضمن 
ما تعرف من ثقافة هذا الآخر, فلا تكتمل معرفة الذات للآخر إلا بمعرفة تصور هذا الآخر عنهاء لكن المهم 
هنا ؛ أن نعرقف حدود هذه المعرفة؛ حتى لا يغالي البعض في الاعتماد عليها. وحتى ندرك حتيقة قيمتها. دون 
إسراف. فالحوار بين الغقافات لا يتحقق على وجهه السليم, ولا ينتج ثماره الطيبة, إلا من خلال منطق 
الندية. والتعرف المتمحص للحقيقة. 


ولا يمكن لنا أن نتهي من قضية الاستشراق: و«معرفة الآخر», دون تناول مسألة الأهواء 
والأغراض» أو بالمصطلح الحديث أطروحة العلاقة الإشكالية بين المعرفة والسلطة. فقد برهن ميشيل فركو 
في دراساته القيمة عن «أركيولوجيا المعرفة» في كثير من المجالات:؛ أن هناك علاقة وثيقة بين المعرفة 
والقوة أو السلطة, لا تقل أهمية "ن تلك التي تنشأ بين الواقعين الاقتصادي والسياسي. ذلك لأن بنية 
المعرفة موجودة حتى داخل بنية علاتات الإنتاج الاقعصادية. وأشكال التعبير السياسي عنها. لأن الآخر لا 
يستطيع أن يفرض عليك سلطته. إلا من خلال فرض معرفته, أي تصوره للعالم, بالطريقة العي تجعل له 
الغلبة ولك الطاعة؛ وإن لم يستطع ذلك. يظل ثمة صراع بين إرادتين؛ وليد صراع أعمق بين تصورين 
معرفيين: لا يقبل احدهما الخضوع للآخر. 

بل إن معظم الثورات الاجتماعية لم تبدأ إلا من خلال خلخلة البئية المعرفية السائدة؛ حتى تتمكن 
بعدها من تغيير طبيعة العلاقات المسيطرة: اقعصادية كانت؛ أو سياسية. فالمعرفة باختصار قرة؛ سواء 
أكان مجالها هو معرفة الذات؛ أم معرفة الآخر. لهذا كله ارتبط الاستشراق منذ بداياته الباكرة بمطامع 
السيطرة الاستعمارية؛ بل ووأد خطاها الأولى في هذا المجال. وكأنه كان يحدد لها مناطق التوسع؛ ويبرر لها 
منطقياً؛ واقتتصادياً. وسياسياً. عمليات الغزو والهيمنة. وقد ظلت آثار هذا التاريخ القديم عالقة بعملية 
الاستشراق؛ وازدادت تفاقما مع مرور الزمن, وتوطيد أركان الاستعمار في البلاد العربية لسنوات وعقود. 
مما أحاط الموضوع كله بتلك الحساسية الشائكة. حيث لا يستطيع الاسنشراق الحديث, مهما بلغت تزاهتد, 
وموضوعيته؛ أن يتخلص من رؤيته ضمن إسار علاقات القرة السائدة في عالم اليوم. ولهذا عانى مما لم يعان 
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ووقوع الاستشراق داخل منطقة تلك العلاقة الشائكة والمعقدة؛ هو الذي يثير تلك الحساسية كلها. 
كما يزيدها تعقيداً غياب ما أسميه بالاستغراب؛ أي دراستنا نحن لأمور الغرب. دراسة عميقة متسحصة 
تنغيا تأسيس علاقتنا به على قاعدة معرفية راسخة. لأنه لو كان موجود) ومزدهراً؛ وجود الاستشراق 
وازدهارهء لما غابت عنا حقيقة الاستشراق نفسها إلى هذا الحد. ولما استشكلت على الكثيرين. لأننا لر 
قحصنا تاريخ العلاقة بين ثقافتنا وبين الثقافة الغربية, لوجدنا أنها مرت بدورات ثلاث: أخذت في أولاهنا 
الحضارة العربية عن الغرب اليوناني الكثير في العصر العياسى, دون أن يثير ذلك أية حساسيات؛ ثم أخزت 
أوروبا العصور الوسطى في ثانيتهما عن العرب الكثير, بلا حدود, ولا عوائق؛ وقد تم الأخذ في كلا الدورتين 
دون حساسية أو مشاكل لأنه تم خارج نطاق علاقات القوة؛ والهيمنة, اللهم إلا قرة المعرفة ذاتها. وهاجس 
الاستزادة منها. ثم جاءت الدورة الثالثة؛ أو الأخيرة؛ والتي نعيشها منذ بدايات القرن الماضى وحتى الآن» 
فكانت مغايرة للدورتين السابقتين كل المغايرة؛ فما هر سر هذا الاختلاف ولم نعزوه؟ 


حتى نجيب على هذا السؤال الهام لابد من العودة الآن إلى أهم قضايا الكتاب؛ وأخطرها. وهي قضية 
التأريخ الأدبي للعصر الحديث. وهي القضية التي يبحفها الكعاب بحثاً ضافياً. بل هي في الواقع قضيته 
الأساسية؛ التى تعد قضية المنهج؛ رقضية الاستشراق؛ من مقدمات بحثها الضرورية. فالقضيتان مطروحتان 
لبلورة السياق الذي ندرس فيه تاريخنا الأدبي: لنتعرف على حقيقة المسار المعوج الذي انتهجه البحث فى 
تطرره في عصرنا هذا. ذلك لأن من العسير علينا أن ندرس حتيقة تاريختا الأدبي في العصر الحديث. والذي 
اصطلحنا على أنه تاريخ الصحرة أو النهضة الفكرية التي نجمت عن اتصالنا بأوروبا عقب الحملة الفرنسية, 
درن وضعه في سياق تلك العلاقة المعقدة بين العرب وأوروباء ودون التعرف على راقع تلك العلاقة قبل 
مرحلة هذا الاتصال الفعلي بالحضارة الأوروبية وأثناءهاء والذي تم في سيان علاقات السيطرة الاستعمارية 
فى مراحلها الأولى» ودون معرفة واقع الأدب والثقافة العربية قبل اجتياح أسطول نابليرن للأسكندرية في 
أ ول يوليو عام 4 فهذان الأمران ضروريان لتأسيس الاتصال مع ما انقطع نتيجة لتلك القطيعة الكاملة 
مع الماضي؛ رالفل تنهض عليها عملية التأريخ الأدبي لعصر النهضة. 


فأما عن علاقة العرب بأوروبا قبل وفود حملة نابليون الفرنسية إلى مصر, فإن محمود شاكر يعرد بها 

إلي تاريخ دال؛ وهو يوم الفلاثاء ١4‏ مايو 201١؛‏ حين دحل محمد الفاتع القتسطنطيئية. حصن السيحية 
الشمالية المنيع؛ وصلى المسلمون العصر في كئيسة أياصوفيا. منهياً بذلك مجد الامبراطورية البيزئطية, 
وفاتحا الطريق أمام جيوش الإسلام لغزو أرروبا. فاتتحمت بلغارياء وبلغت أثينا عام 45 , ودقت أبواب 
بلغراد, م ترغلت في قلب أورويا إلى منطقة البوسنة في يوغوسلاقيا الآن عام ؟كنعفل ضعت قاب 
قوسين أو أدنى من الحواضر الأوروبية الكبرى في هذا الوقت. وقد أثار هذا الاقتحام الكاسح؛ لجزء عزيز 
من أوروبا المسيحية؛ حفيظة الرهبان على الإسلام» وأحست الكنيسة بالقلق على مكانها ومكانتها؛ فأخذت 


تحث رعاياها على مقاومة الترك «المسلمين»؛ وبدأت حملة تبشيع صورتهم؛ وسلوكهمء ودينهم: وثقافتهم 


وقد كانت «هذه البغضاء المشتعلة النافذة في غرر العظام هي التي دفعت أورويا دفعا إلى طلب 
المخرج من المأزن الضنك, وهى التي أيقظت الهمم بقظة لا تعرف الإغماض. وباليقظة المتوهجة دار الصراع 
في جنبات أورويا؛ بين جميع القوى التي كانت تحكم جماهير الهمج الهامج. ومن قلب هذا الصراع خرجت 
طبقة إصلاح خلل المسيحية الشمالية مرة أخرى. فخرج الراهب الألماني مارتن لوثر (641١-085١)؛‏ 
والراهب الفرنسي جون كالقن ,)١6054-١6.5(‏ وشرج السياسي الإيطالي القاجر تيكولى مكيافيلي 
,/)١099/-1١459(‏ وخرج أيضاً صراع اللغات واللهجات المتبايئة؛ طلبا لاستقرار لغة موحدة لكل أقليم, 


دياك 


وإخراج سيطرة اللاتيئية العتيقة من طريق الرهبان والعلماء والكتاب, لكى يمكن نشر التعليم على أوسع 
نطاق بين جماهير الهمج الهامج من رعايا الكنيسة. وتاريخ طويل حافل متنوع. وجهاد مرير قاس في سبيل 
اليقظة العامة, والتنبيه. والتجمع, لإعداد أمة مسيحية قادرة على دفع رعب الترك. أي المسلمين؛ عن 
أرض أوروبا المقدسة».(ص10) العي أخذ رعاياها يتساقطون في الإسلام طواعية؛ وبأعداد كبيرة. 


والواقع أن هذا الارتباط المؤسف بين الصحرة الدينية والفكرية. التي ازدهرت مع حركة النهضة 
الأوروبية, وبين العداء للإسلام. هو الذي صبغ العلاقة بين أورويا والإسلام بهذا الطابع الصراعي الحاد. 
فاستيقظت النزعات الصليبية من جديدء ويدأ الإعداد منذ ذلك الوقت للحملة الصليبية الجديدة: التي أخذت 
شكلا مغايراء بعد دروس اندحار الكتائب الصليبية عام ١59١‏ وكان من أبرز قواعد هذا الشكل الجديد 
«وتنحية السلاح جانباء بعد أن ثبت لهم إخفاقه فى اختراق دار الإسلام. واجتناب استثارة هذا العالم الضخم 
المبهم؛ الذي كان الترك طلائعه المظفرة الناشبة أظافيرها في صميم المسيحية الشمالية في قلب أورويا. ثم 
العمل الدائب البصير الصامت. الذي يتيح لهم يوماً تقليم هذه الأظافر وخلعها من جذورهاء ثم استنفاد قوته 
بالمناوشة والمطاولة والمشابرة». 37 ويستلزم هذا كله الإعداد لمعركة المعرفة والعلم. الذي هيأ للمسلمين 
ما هيأ من أسباب الظقر والغلبة. 


وتاريخ تلك المعركة طويل يمتد من توما الأكويني(570١١-17914١),‏ مرورا بتاريخ حملات التبشير 
الديني: وحتى المستشرق الداهية مارسيل. وصاحبه فانتور, الذي جاء مع حملة نابليون الفرنسية إلى مصرء 
بل وسولها له لأنه كان مستشاره. وصفيه. ولكنه أيضا تاريخ ملئ بمحاولات تشويه الإسلام في الذهن 
الأوروبي؛ وإدراج «شرائعه وثقافته وحضارته في مستنقع القرون الوسطى الذي طمرته النهضة الحديثة ... 
ويذلك عصم العقل الأوروبي المثقف من أن يزل زلة» فيرى في دين الإسلام. أو ثقافته. أو حضارته؛ ما 
يوجب انبهاره, كما انبهر أسلاف له من قبل. تساقطوا في الإسلام وثقافته وحضارته طواعية» (51) 


وإذا كان من اليسير التملص من آثار المعارك الحربية؛ فإن من أعسر الأمور التخلص من آثار 
المعارك الفكرية. إذا ما تجذرت في شكل تصورات ثابتة. لها مكانة وطيدة في قلب البنية الثقافية 
والفكرية؛ ولها سند ديني» ووازع مقدس؛ وإذا ما تحولت إلى مؤسسة معرفية, هى مؤسسة الاستشراق, 
لها هدف واحدء ونظر مشترك إلى حضارة الإسلام قديمها وحديثها. وقد كان هذا هو حال السياق المعرفي 
للعلاقة بين العرب وأوروبا في الفترة التي بدأ فيها الاتصال بين الحضارتين في عصرنا الحديث؛ إبان حملة 
نابليون على مصرء والتى ساهمت فيها قطوف هذه المعركة فى تيسير الأمر للزحوف الأوروبية المتتابعة 
المستمرة التي اقتحمت دار الإسلام فاستعمرتها؛ وغيرث وجه الحياة فيها تغييراً بعيد الغور. 

وأما واقع الأدب والثقافة العربية قبل وفود الحملة الفرنسية؛ فقد درجنا على القناعة بمقولة انحطاط 
الأدب في العصر العثماني؛ بصورة أصبحت معها تلك المقولة نوعا من الحاجز بيننا وبين دراسة تلك الفترة 
بشكل جدي. لأنه إذا كان الأدب قد انحط إلى مجموعة من الألاعيب اللفظية كما علمونا في المدارس, 
فهذا يعني أن المرحلة كلها غير جديرة بالدرس, أو تبديد الوقت الثمين في التعرف على غث نتاجها الأدبي. 
وهكذا أصبحت تلك المقولة نفسها أحد أدوات التعمية الثقافية؛ والقطيعة المعرفية مع الماضي. والواقع أن 
هذه المقولة. ليست مبنية على فراغٌ كلية, ولكنها مبنية على بعض الحقء. وبعض الحق <كالقول يلا تقريوا 
الصلاة» باطل صراح. 

فقد «دخلت دار الإسلام في سنة من النوم؛ أورثتها إياها نشوة النصرء بينما دخلت أوروبا في عزيمة 
حاسمة ترد عن نفسها العار, وبلغ السيل الزبى. فكانت يقظة محسوية في جانب. وغفوة لا تحس في جالب, 


للك 


وشال الميران».(ص١؟١)‏ وكانت هذه هي نصف الحقيقة التي ينهض عليها القول بانحطاط الثقافة العربية 
في العصر العثماني. والتي تعتمد عليها عملية القطيعة الكاملة مع الماضى؛ لتأسيس ثقافة جديدة مفصولة 
عنه: ومعتمدة كل الاعتماد على أوووها: وشاطرة للبئية المعرفية للأمة. 


لكن النصف الآخر الذي طمر تحت وأبل هذه القطيعة. والذي يميط محمود شاكر عنه الركام في 
كعابه الهام هذا. هو أنه بعد مرور ا وبعد أن بدأت دار الخلافة تفقد 
هيبتهاء «هب من جوف الغفوة الغامرة أشتات من رجال أيقظتهم هدة هذا التقوض, فاتبعثوا يحاولون إيقاظ 
الجماهير المستغرقة في غفوتها. رجال عظام أحسوا بالخطر المبهم المحدق بأمتهم. فهبوا بلا تواطئ بينهم 
... ورامرا إصلاح الخلل الواقع في حياة دار الإسلام: خلل اللغة وخلل العقيدة. وخلل علوم الدين, وخلل _ 
الحضارة. وبأناة وصبر عملوا وألفوا وعلموا تلاميذهم. وبهمة وجد أرادوا أن يدخلوا الأمة في عصر النهضة. 
نهضة دار الإسلام من الوسن والنوم والجهالة والغفلة عن ارث أسلافهم العظام» ٠(ص؟؟١)‏ 


فالنهضة العربية لم تيدأ إذن بعد قدوم الحملة الفرنسية إلى مصرء وإئما بدأت قبل ذلك بنحو قرن 
ونصف من الزمان؛ في منتصف القرن السابع عشر. وليس فى أواخر القرن الثامن عشر كما علمنا التغرير 
الفاضح الذي طفحت به حياتنا الأدبية الفاسدة. فقد بدأت تلك النهضة في مصر مع البغدادي «عبدالقادر ابن 
عمر» )١15817-1550(‏ صاحب (خزانة الأدب), واستمرت من بعده مع الجبرتي الكبير. حسن أبن إبراهيم 
الجبرتي العقيل (1775-1794)/ والد المؤرخ المعروف. وتواصلت يعدهما مع ابن عبدالوهاب «محمد بن 
عبد الوهاب التميمي التجدي» )17/47-١7/.7(‏ في جزيرة العرب؛ ومع المرتضى الزبيدي « محمد عبدالرزاق 
الحسيني » 1 ولل() صاحب (تاج العروس) في الهند ومصر: ومع الشوكاني «(محمد بن علي 
الخولاني الزيدي» )1815-1١15.(‏ في أليمن. 


فقد «هب اليغدادي فألف ما ألف ليرد على الأمة قدرتها على التذوق. تذوق اللفة والشعر والأدب 
وعلوم العربية. وهب ابن عبد الوهاب يكافح البدع والعقائد التي تخالف ما كان عليه سلف الأمة من صفاء 
عقيدة التوحيد. ... وهب المرتضى الزيبدي يبعث التراث اللغوي والديني؛ وعلوم العربية؛ وعلوم الإسلام: 
ويحيى ما كاد يخفى على الناس بمؤلفاته. ومجالسه. وهب الشوكانى الزيدي الشيعي محييا عقيدة السلف, 
وحرم التقليد في الدين؛ وحطم الفرقة والتنابذ الذي أدى إلى اختلاف الفرق بالعصبية». ١54!‏ ولا يمكن أن 
تعنادى أسباب النهضة هذه في الأمة العربية من مصر حتى اليمن والحجاز والهند؛ وتتواصل إنجازات هؤلاء 
الكتاب والعلماء الكبار. دون أن يكون هذا مؤذنا بيقظة جديدة, تنهض على إحياء علوم الأمة. ولغتها 
وثقافتهاء وتؤذن بأن هذه الأمة على أهبة استعادة سيطرتها على أسباب حضارتها الزاهرة القديمة. وقد يقول 
قائل إن هذه كلها نشاطات وموّلفات استهدفت إصلاح علوم الأدب واللغة والإنسانيات»؛ وإن ن التهضة 
الحديثة. في أوروبا وفي عالمنا العربي على السواء. قد قامت أول ما قامت على العلم؛ فاسمع إذن بنبأ 
الجبرتي الكبير؛ الذي حجبته عنا سحب التغرير: ولم نعد نسمع بغير أبئه عبد الرحمن صاحب مجنب 
الآثار في التراجم والأخبار) المعروف بتاريخ الجبرتي. 


كان الجبرتي الكبير فقيهاً حنفيا كبيراً نابهاً, عالما باللغة وعلم الكلام؛ وتصدر إماماً مفتياً وهو في 
الرابعة والثلاثين من عمره؛ ولكنه في سنة ١١7١‏ ولى وجهه شطر العلوم التى كانت تراثا مستغلقاً على 
أهل زمائه. فجمع كتبها من كل مكان, ٠‏ وحرص على لقاء من يعلم سر ألفاظها ورموزها. وقضى في ذلك 
عشر سئنوات 1 كم97ا)ء, ٠‏ حتى ملك ناصية الرموز كلهاء في الهندسة:؛ والكيمياء. والسيمياء: وعلم 
الهيئة (القلك)؛ والصنائع الحضارية كلها. حتى النجارة؛ والحدادة؛ والسمكرة؛ والخراطة؛ والتجليد, 
والنقش؛ والموازين: أتقنها وعرف أصولها. وصار بيته زاخراً بكل أداة فى صناعة وكل آلة؛ وصار إماما 
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عالماً أيضا فى أكثر الصناعات. حتى لجأ إليه مهرة الصناع في كل صناعة؛ ينهلون من علمه. ويستفيدون 
مما جمع من المخطرطات والأدوات. 


لقد تحول ب بيت الجبرتي الكبير إلى مجمع علمي أو جامعة تكنولوجية بالمفهوم الحديث. حيث أخذ 
الطلاب والصناع ا عليه للدرس والتدريب. وحتى طبقت شهرته الآفاق وتجاوزت حدود مصر لدرجة 
أنه كما يقول لنا ابنه الجبرتي في تاريخه ب «حضر إليه طلاب من الأفرنج , وقرأوا عليه علم الهئدسة. 
وذلك في سنة 69١١اه/745١ام:‏ وأهدرا إليه من صنائعهم وآلاتهم أشياء نفيسة2 وذهبوا إلى بلادهم, 
ونشروا بها العلم من ذلك الوقت؛ وأخرجوه من القوة إلى الفعل, واستخرجوا به الصنائع البديعة». (تاريخ 
الجبرتي جاءص7 و" ) 


إذن كانت هناك تهضة أدبية, وفكرية: وعلمية, في مصر قبل وفود الحملة الفرنسيةء فما الذي 
حجبها عنا؟ وماذا جرى لها بعد وفود الحملة؟ للاجابة على هذين السؤالين يستقرئ محمود شاكر دلالات ما 
قاله الجبرتي الابن عن وقود الطلاب الأجانب لتلقي العلم عن أبيه؛ ويستخلص من ذلك حقيقتين: أولاهما 
أنه كانت هناك نهضتان إحداهما أوروبية والأخرى عربيةء لكل منها طبيعتها المغايرة. بل والمناقضة 
للأخرى؛ وثانيتهما أن أوروبا كانت على وعي بما يدور في أروقة النهضة العربية الوليدة؛ وعلى حذر منها. 
بل إن محاولة وأد تلك النهضة في مهدها كانت من أهم العوامل التي دفعت أوروياء متمثلة هذه المرة في 
فرنساء إلى غزو مصر على يد الحملة الفرنسية؛ ضمن عوامل موهت بها الحملة على هذا العامل المضمر 
والهام. ولهذا لم تعوجه الحملة إلى أي مكان غير مصرء حيث بزغت تلك النهضة من ناحية؛ وحيث كالت 
أكبر قوة مقاتلة في دار الإسلام. بعد قوة دار الخلافة: وهي قوة المماليك المصرية. 


فأورويا لا تنس أن القرة ار أخرجتها من بيت المقايق؛ قبل ستة قرون» قد الس د لذلك 

56 بحركة النضة الفكرية ل عن 0 اتشهام الأزهر, وتدمير مكتبته, ونهب ما بها من 
مخطوطات قيمة. بل إن أحد الأهداف الأساسية لجماعة العلماء العبي وفدت مع بوئابرت؛ لم يكن إخراج 
المصريين من ظلمات الجهل إلى نور العلم والحضارة؛ كما يغررون؛ بقدر ما كان جمع أكبر قدر من 
المخطوطات. والكتب؛ والوثائق؛ من المساجد وبيوت العلماء, والأمراء. رنقلها إلى قرنسا لتفريغ العقل 
العربي من موروئه, والحيلولة بينه وبين هذا الموروث. 


فأحد الشروط الهامة للصلح الذي تم بمقتضاه جلاء الفرنسيين عن مصرء هو أن الفرنسيين 
«يستصحبون معهم ها يحتاجونه من أوراقهم: وكتبهم, ولو التي شروها من مصر».(تاريخ الجبرتي جا 
ص88١)‏ هكذا في الشرطء والصحيح ولو التي سرقوها من مصر. فقد كانت القاهرة عند رفود الحملة من 
أغنى بلاد العالم بالكتب والمكتبات؛ فأصبحت بعد ثلاث سئوات من أفقرهاء لأن تلك السئوات الثلاث 
شهدت نقل تلك الكتب والمخطوطات إلى مكتبات فرنسا؛ وهولئدة: وانجلترا؛ وروسية؛ وغيرهاء والتى 
تقدم لنا أي مراجعة لما بها من ذخائر تراثنا أصدق دليل على عملية السطو المنظمة تلك. 


ققد «كانت الغاية الأولى المقدمة على كل غاية. هي تجريد دار الإسلام في القاهرة من أسباب اليقظة 
التي جاءت الحملة الفرنسية لوأدها في مهدهاء رللقضاء عليها قبل أن تتفاقم. ووفرة هذه الكتب النفيسة 
هي التي يسرت الطريق إلى هذه اليقظة التي حمل عبء البدء بها الجبرتى الكبير وتلامذته. والبغدادي 
والزبيدي وتلامذتهما».(صة؛ )١‏ وكانت الغاية الثانية هي تدجين العلماء من خلال مؤسسة «الديوان»» ثم 
الحيلولة بين بقايا تلامذة أئمة اليقظة الثلاثة الكبار وبين أسباب اليقظة؛ لا بحرمانهم من الكتب وحدهاء 
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وإنما يقعلهم المنظم كذلك. إذ يروي لنا الجبرتى أن الفرنسيس عندما اندلعث المقاومة ضدهم. كانوا يقتلون 
كل يوم خمسة أو ستة من الفتيان الأشداء الذين كانت تقطع رؤوسهم, ويطاف بها القاهرة؛ ليكونوا عبرة 
لغيرهم: ولأن رجال العلم كانوا قادة تلك المقاومة. فلاوشك عندي أن هؤلاء الخمسة أو الستة هم من طلاب 
العلم بالأزهر..وأنهم كائوا من الطلية النابهين من ورثة الجبرتي والزييدي».(ص686١)‏ وخاصة بعد أن رفض 
الشعب الاستماع لمشايخ الديوان المدجنين؛ واستمع لطلبة الأزهر الشبان الذين رقضوا نصيحة المشايخ الككار 
بمهادنة المستعمر. 


وبالإضافة إلى هذا كله تكشف لنا رسالة نابليون الشهيرة إلى خليفته في مصر الجنرال كليبر 
(وثائق وزارة الحربية الفرنسية رقم 4894) عن رغبة أوروبا السافرة في التحكم في اتجاه حركة التطور 
الفكري عتدناء منذ هذا الوقت الياكر. وعن أنه ليس من المصادفات أن هذا كان هو المسار الذي اختطته 
الدولة بعد ذلك. حتى بعد جلاء الفرنسيين بأمد طويل. لأن الأمر ليس مجرد نزوة شدخصية لنابليون أو غيره 
ولكنه اتجاه أوروبي شامل. 


إذ يقول نابيلون لخليفته في تلك الرسالة؛ «ستظهر السفن الحربية الفرنسية بلا ريب هذا الشتاء أمام 
الإسكندرية. .فاجتهد فى جمع 7٠ ١وأ 0٠٠١‏ شخصا من المماليك, حتى متى لاحت السفن الفرنسية؛ تقبض 
عليهم في القاهرة أو الأرياف. وتسقرهم إلى فرنسا. وإن لم تجد عددا كافيا من المماليك فاستعض عنهم 
برهائن من العرب, ومشايخ البلدان. فإذا ما وصل هؤلاء إلى فرنسا يحجزون مدة سنة: أو سنتين؛ يشاهدون 
في أثنائها عظمة الأمة الفرنسية, ويعتادون على تقاليدنا ولغتناء ولما يعودون إلى مصر يكون لنا منهم 
حزب يضم إليه غيرهم».(ص19١)‏ وإذا كان هذا الاقتراح النابليوني الهام؛ والذي كان وراءه المستشرق 
«فانتور» بلاشك؛ لم يتحقق في أوانه. لأن تسارع الأحداث التي بدأت باغتيال كليبر نفسه؛ وانتهت بجلاء 
الحملة بكل ما جمعته من كتب وأوراق؛ حال دون ذلك؛ فقد تعهده تلميذ «فانعور» وصفيه آدم فرانسوا 
جومار (لالا/إ1431-1١).,‏ بالتنفيد عندما تولى رعاية البعثات الفرنسية, التي أوندها محمد على إلى فرنسا 
في العقد الثاني من القرن الماضي. 


وكان جومار هذا هو راعى الطهطاوي وهاديه؛ ومهندس انشطار حركة تعليم الأمة العربية, الذي أدى 
إلى شرخ في هويتها القومية؛ مازلنا نعاني منه حتى اليوم. وما أريد به أن أزيد قضية باحثنا الكبير هنا هو 
أنه إذا كان «فانتور» و«جومار» قد تعهدا تنفيذ هذه الوصية النابليونية الشهيرة في فرنسا؛ فإن مهندسها 
في مصر في عصر محمد على كان هو الضايط الفرنسي «سيف 2581006 المعروف فيما بعد باسم سليمان 
باشاء والذي بنى الأساس الذي قام عليه الجيش الذي حارب به محمد علي فى كل حروبه الشهيرة. فقد كان 
هذا الضابط الفرنسي هو رئيس لجنة اختيار المبعوثين الذين يوفدون إلى أوروبا. وقد وضع لهذه اللجئة 
مجموعة من القواعد والاختبارات التي تكفل تحقيق الاختيار المطلوب. ولأن هذا الضابط الفرنسي كان من 
أصل فقير نسبياء فقد أتاح لعدد من المصربين «النابهين» فرصة السفر. وكان هذا المبدأ من الأمور التي 
ساهمت في استمرار العمل بتلك القواعد لأمد طويل: حتى بعد اختفاء سليمان باشا نفسه من الساحة, وهكذا 
تم إرساء قواعد الانشطار وترسيخهاء وقضي الأمر الذي فبه تستفيان! فبقية القصة أمرها جد بين» ومؤؤسف, 
ومعروف. 

وفي نهاية هذه المراجعة لكتاب الأستاذ محمود شاكر المهم؛ والذي أزضيج قواعد التأريخ الأدبى 
المغيّر ذاك: لابد من القول بأن هذا الكتاب قد فتح الباب لإعادة النظر فى القراعد التي كتبنا بها تاريخنا 


الأدبى» ولكنه يعتاع إلى اللي من 00 “من قبل الباحثين, 0 دكار الجديدة : إلى 00 
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بنظرية المؤامرة لإدمعط7 برعةاموهه© التي يمكن هدم كثير من مقولاتها؛ بمجرد وصفها بأنها تنتمي إلى 
هذا النوع من التفكير. لأن استقرار الأساس الفكري والنظري لما تريد هذه الدراسة هدمه لسنوات طويلة, 
يجعل مهمة الهدم. وتأسيس بديل منهجي شامل له مهدة جمعية أكش منها فردية. وما لم تبدأ هذه 
المهمة؛ وتتنامى إنجازاتها المنهجية المغايرة؛ ستظل هذه الدراسة المُغيّرة: مجرد صرخة في واد على 
أحسن تقدير, أو تنويعا على نظربة المؤامرة في أسرأ الحالات. ش 


لندن هحمةذا 


»1١ا/؟(‎ 


العمى والسيرة الذانية: 
محدودية المنبهج وإشكاليات النص 


تحتل سيرة طه حسين الذاتية (الأيام) مكانة بارزة في حقل السير الأدبية العربية الحديثة ليس فقط 
لأنها سيرة عميد الأدب العربي الذي شغل الواقع الثقافي لعقود طويلة إبان حياته, ومازال يشغله بعد انصرام 
سنوات عديدة على مماته. ولكن أيضا لأنها استطاعت أن تكون حافلاً سجلاً لقدرة الإنسانى على قهر 
الظروف الاجتماعية والعضوية المعاكسة, ولأنها تمكنت من تأسيس شكل أدبي متميز يجمع بين مقرمات 
السيرة الأدبية وعناصر العمل القصصي الشيق الفريد. فقد كانت هذه السيرة الذاتية العي نشر جزؤها الأول 
مسلسلاً في مجلة (الهلال) عام ١995‏ -/1591: ثم ظهر في كتاب عام 1999 فاتحة سلسلة من السير 
الذاتية التي كتبها أبرز كتاب جيل الرواد من الأدباء في مصر وخارجها مثل: أحمد أمين وسلامة موسى 
ومحمد حسئين هيكل وميخائيل نعيمة وعباس العقاد وغيرهم. كما استطاعت؛ وخاصة في جزئها الأول ذلك 
أن تكون تجسيداً حياً لطفل مصري يصارع قوى القهر والتخلف, إلى الحد الذي دفع المستشرق الإنجليزي 
باكستون, الذي ترجمها للإنجليزية إلى نشرها بعنوان (طفولة مصرية)؛ لأنها قدمت تجسيداً حساسأ لتلك 
المرحلة الخصبة في حياة الإنسان السصري بما فيها من رؤى وخرافات وأساطير. لكنها استطاعت قبل هذا 
ويعده أن تحفر لنفسها مكانة فريدة في واقع الأدب العربي المعاصرء باعتبارها نموذجا فريدا للثثر العربي 
الفني الحديث الذي لايمكننا الفصل بين مبناه وأسلربه اللغوي السلسء» أو بين معناه ورؤاه الفلسفية 
الفكرية الخصبة. ف (الأيام) كتاب أدبي جميلء عامر بالرؤى والدلالات, كاشف عن الكثير من آليات 
تعامل الإنسان مع الواقع المتحول أبدا المتغير دوما. 


وهذا ما استطاعت الباحثة العربية «فدوي ملطي دوجلاس» التي تدرس الأدب العربي والأدب المقارن 
في جامعة تكساس أن تكشف عنه في كتابها الجديد (العمى والسيرة الذاتية: دراسة لأيام طه حسين) الذي 
صدر مؤخرأً باللغة الإنجليزية عن دار نشر جامعة برينستون. وهو أول كتاب في اللغتين العربية أو 
الإنجليزية الذي يكرس كله لدراسة عمل أدبي عربي واحد, هو كتاب (الأيام) بأجزائه الغلاثة. ولذلك يسعحق 
هذا الكتاب منا الاحتفاء به, ليس لأنه أول كتاب يدرس سيرة طه نحسين الذاتية فحسبء ولكن لأنه يفتح باباً 
جديدا للدراسة النصية التحليلية للأعمال الأدبية العربية. بالاعتماد على منهج القراءة النقدية الاستقرائية 
الدقيقة للنص والكشف عن مختلف علاقاته وعن الأنساق الفاعلة في تكوين بنيته الأساسية. بدلاً من 
المناهج الشائعة العي اعتادت تناول النص الأدبي باعتباره مرآة للوقائع الاجتماعية. أو سجلا للقضايا 
المطروحة في عصر الكاتب؛ أو العي تشغله أو يريد تقديمها لقرائه. وليس هذا المنهج بجديد على «فدوى 
ملطي» لأنها تنتهجه في كثير من دراساتها المنشورة بالعربية والإنجليزية: ولأنها كرست كتابها الأول 
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(أبنية الجشع: دراسة للبخلاء في الأدب العربي فى العصر الوسيط) الذي صدر بالإنجليزية عن دار بريل ب 
«لايدن» قبل سنوات قائل؛ لدراسة كتاب الجاحظ في هذا المجال مع نماذج أخرى تناولت يكتاباتها مسألة 
البخلاء. 


والواقع أن الاهتمام بالبنية أو البنى الأساسية العتى ينطوي عليها أي نص أدبي من المقعربات القادرة 
على الكشف عن أهم رؤى النص إذا ما أحسن الباحث التعامل مع هذا المقترب النقدي. دون الاقتصار عليه 
وحده؛ وتطعيمه ببعض استقصاءات السقتربات الئصية والتحليلية الأخرى. 


لأن النص الأدبي يكشف لنا الكثير عن العصر وعن مطامح الكاتب وأهدافه من قراءته إذ ما حللنا 
بئيته وكشفنا عن حركية العلاقات الأساسية فيه. دون الاكتفاء بالتعليقات أو التهويمات النقدية حول 
مراميه. وقد استطاع اللجوء إلى هذا المنهج التحليلي النصي أن يكشف لنا عن مكنونات النص الأدبي. 
وعما يسميه النقد الحديث يالنص المضمر الكامن تحت جلد النص المعلن أو الأصلى والفاعل فيه مع غيره 
من التصوص الغائبة. لكن هذا المنهج النصي لا يستطيع أن يعصم الباحث الذي يلجأ إليه من الوقوع في 
عدد من الأخطاء الناجمة عن سيطرة بعض مكتشفاته. عليه بالصورة التى يتحول معها التحليل النصي, 
في بعض أجزائه على الأقل إلى صيغة من صيغ تسلط بعض الأفكار الثابتة على صاحبه. إذ يتطلب هذا 
المنهج قدراً كبيراً من التفتح والحساسية لكل الأتساق والشفرات التي ينسجها النص ويستخدمها لبلورة 
شبكة المعنى فيه. وهذا التفتح في الاستجابة لشفرات النص المختلفة هو الذي مكن كتاب «فدوى ملطى» 
من إضاءة جوانب متعددة لم تكشفها الكتابات النقدية من قبل في كعاب (الأيام) بأجزائه الثلاثة الي 
استطاع كاتبه أن يضمنها الكثير من رؤاه الخاصة؛ ومن طبيعة الصراع بيت 0 الروى وبين الأفكار 
المسيطرة على الواقع الاجتماعيء؛ الذي نشأ في ظله وخاض العديد من المعارك من أجل تغييره. 


وبرغم جدة المقترب النقدي فإن «فدوى ملطي» تقسم كتابها بطريقة تقليدية للغاية إلى مقدمة 
وقسمين أساسيين. تكرس المقدمة للحديث بإيجاز عن طه حسينء وعن دوره ومكانعه في خريطة الحياة 
الثقافية المصرية؛ وتتناول في القسم الأول العناصر المضمونية بينما تخصص القسم الثاني للعناصر 
الشكلية والتقنيات الأدبية. وينطوي مثل هذا اشم على التراض عبني بلصل الشكل عن المحسون: وهو 
افتراض يتنافى مع الأساس النظري للمقترب النقدي الذي تتيناه. ويتقسم القسم الأول «العمى والممجتمع» 
إلى خمسة فصول تحاول فيها المؤلفة أن تبلور الأبعاد المختلفة العى تنطوي عليها فكرة العمى فى 
(الأيام). ويبرر الكتاب استحواذ تلك الفكرة عليه بأن العمى في (الأيام) أكثر من مجرد عاهة جسدية يعائي 
منها البطل. لأنه حيلة أدبية تعالج السيرة من خلالهامختلف موضوعاتهاء التي تومىء بدورها إلى ألوان 
شتى من العجز الفعلى, والاستعاري على السواء. وأول أبعاد العمى أو أنماطه التى تبلورها الباحثة هر 
العمى الاجتماعي الذي يدير فيه المجتمع ظهره لحاجات الفرد. حيث لايرى المجتمع البطل باعتباره فردا له 
حاجاته الخاصة وقدراته وإنما ياعتباره نمطا اجتماعيا من أثماط العجز أو العاهات: رسم له المجشمع حدوده 
المقدور عليه أن ينصاع إليها. ويكشف لنا كتاب (الأيام) عن أن فرض هذا التصور الاجتماعي على بطله 
أضاف مزيداً من العراقيل إلى عاهته الجسمية, لأن الحواجز الاجتماعية سرعان ما تتحول إلى عقبات مادية 
ملموسة. لكن البطل الذي تصورة لنا السيرة على أنه فرد طمويح موهوب. مايلبث أن يضع نفسه خارج حدود 
هذا القالب الاجتماعي محاولاً أن يدقع المجتمع إلى تغيير تصوراته الثابته تلك. ويعمق الجزان الأخيران من 
(الأيام) أبعاد مفهوم العمى الاجتماعي من خلال تعريف القارىء بمعادله في الغرب, وإقامته لتعارض واضح 
بينه وبين رديفه الشرقي. 


أما التمط الثاني فهو ما تدعوه الباحثة بالعمى النصى الذي يتجنب فيه النص فى البداية الإشارة إلى 
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عمى بطله. ثم يلجأ إلى المواربة والتلميح أر الإشارة من خلال الترابط أو التداعي: ويعمد في المرحلة 
الأخيرة إلى التصريح المباشر فى تعامله مع عمى بطله. إذ يبدأ (الأيا م) التعامل مع بطله كشخص عادي 
وبيلفت نظر القارىء إلى حساسيته وذكائه وقدراته الاجتماعية وليس إلى عاهته الجسمية. حيث نجد أن 
إشارة الجزء الأول من (الأيام) إلى ترحد البطل مع أبي العلاء المعرى تثم دون أي ذكر لعماهماء أما الربط 
عه بين رونت الملك والذي يومىء إلى عماهما في آخر هذا الجزء فإن ابنة الراوى هي التي تقوم بد لا 
الكاتب نفسه. إذ يعتمد البطل نتيجة لهذا التمرد ضد المقهوم الاجتماعي للعمى إبعاد نفسه عن بقية 
المكفوفين., ويكعفي بالعوحد مع الشخصيات التاربخية أو الأسطورية التي تشاركه نفس العاهة. لكن تلك 
الاستراتيجية النصية التي يعمد فيها النص إلى نفي العمى الاجتماعي من ساحتهء وتذكير القارىء بأن ثمة 
شخصيات استطاعت تجاوز حدوه النمط الاجتساعي للعمى. سرعان ما تتغير عندما يبلغ الصراع بين العمى 
الفردي والاجتماعي ذروة تبلوره في الجزء الثاني من (الأيام). ولا يجد النص ضير في اللجوء إلى الإفصاح 
بدلاً من الموارية. ويرتيط هذا التحول باختفاء المعري كلية من النص بعد أن ملأ البطل بالمرارة واليأس في 
الجزء الأول من السيرة. كما يرتبط كذلك بتبدل البئية اللغوية التي كان يضطلع البطل فيها بدور المفعول به 
بيئما استأثر فيها المعرى دائما بدور الفاعل؛ وبتغير موقفه من التراث كله. والواقع أن نجاح البطل في قصل 
نفسه عن شاعره القديمء ٠‏ يشي يتحول أساسي في موقفه من عاهته. وبرغبته في أن يتعامل الجميع معه, 
وخاصة على الصعيد المهني والعلمى؛ على قدم المساواة مع المبصرين. 


أما النمط الثلث فهو العمى الفردي أو الشخصي والذي يتبدى بشكل أوضح في الجزئين الأخيرين 
من (الأيام) فهو العمى الذي يتجسد غيره اعتماد البطل على الآخرين وعجزه إزاء المواضعات الاجتماعية 
والمادية المفروضة عليه. إذ يعاني من العزلة الاجتماعية وعدم القدرة على الحركة. وإن كان رفضه للدور 
التقليدي الذي رسمه المجتمع للمكفرفين يمكنه من الحراك الاجتماعي واقتحام مجالات اجتماعية ومعرفية 
جديدة. مع ذلك فإن العزلة الاجتماعية من العوامل الرئيسية التي تخلق إحساسه بالاغتراب. ويأنه نوع من 
«المتاح» يحتاج إلى من ينقله من مكان إلى آخر. وهذا الشعور الذي يحاصر البطل من جديد عندما يغادر 
مصر إلى فرنسا للدراسة هو الذي يجيره على التعامل مرة أخرى مع أسئلة الاعتماد على الآخرين والعزلة 
والدور الاجتماعي والتكيف وأسلوب الحيأة. وحتى يبرز النص حدة تلك الأسئلة؛ وما تنطوي عليه من جور 
فإن إنجازات البطل | المتمثلة في مسيرته المظفرة من الكتاب إلى الأزهر فالجامعة المصرية ثم أخيراً 
الجامعتين الفرنسيتين؛ تقدم لنا دائماً في علاقتها مع الدور المفروض من المجتمع على المكفوفين الوا 
أن لتلك التطورات أثرها الواضع على حياته الفردية والذي يتمثل في ١تساع‏ أفق الحركة, وبالتالي الحرية 
المتاحة له على الصعيدين المكائي والقيمي معا. خاصة وأن النص يعمد إلى المزاوجة الدائمة بين انفساح 
المجال الذي تعيحه الحريةء وبين مختلف القيود والعوائق المفروضة على البطل. لكنه كلما ازدادت حرية 
البطل. كلما وهنت حدة سخطهه, وتعاظمت رغبته في إرضاء الآخرين, حيث بدأ يتعامل مع نفسه كإنسان 
عادي. 


أما النمط الرابع والذي يرتبط بالنسطين السابقين وإن غاب إلى حد ما من أقق الدراسة فهو ما يمكن 
دعوته بالعمى الثقافي الذي يبرهن فيه التص على عمى المبصرين عن إدراك القيم الثاوية في تراثهم. 
ويتضح هذا النمط في مواجهات البطل لعدد من أساتذته بدءا من «سيدنا» والعريف في الكتاب حتى 
شيوخه في الأزص. وإن كان من اللافت للنظر أن تلك المواجهات تختفي كلية من علاقة البطل بأسائذيه 
الغربيين. سواء منهم المستشرقين الذين درسوا له في الجامعة المصرية. أد الأساتذة الذين علموه في 
فرنسا. 0 الباحثة لاحظت تلك المفارقة الواضحة بين موقفي البطل من 0 


والغربيين: فإنها أخفقت في إدراك أن السر الذي يفسر تلك المفارقة, هو أنها إحد تبديات الصراع على 
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النفوذ والسلطة. فخلاف البطل مع أساتدته المصريين دائما ما ينتهى بتركه للصفء, معلناً رفضه لسلطتهم 
وتملصه من قبضة نفوذهم. ذلك لأن البطل يرى نفسه منافسا لهؤلاء المدرسين من أجل السطرة والعأثير, 
سواء أكان هذا على نطاق ضيق كما كان اللحال فى خلافه في الكتاب مع سيدنا أو العريف, أو على النطاق 
الاجتماعي الواسع كما كان الحال في الأزهر حيث خرج بالخلاف إلى المجتمع الأوسع من خلال طرحه في 
الصحافة. أما بالنسبة لأساتذته الأوروبيين فإن علاقته بهم كانت خالية من أي أثر للصراع على السلطة 
سواء تعلق الأمر بعلاقته بالمستشرقين الذين درس عليهم في القاهرة» والذين استبعدهم مع دائرة التنافس 
على السلطة والنفوذ فى مصرء بل وجد أنهم يزودونه بما يعضده فى صراعه مع العناصر المتحجرة في 
الأزهرء أر بالذين علموه في فرئسا. فقد نأي بنفسه عن خلافاتهم. أو الخلاف معهم. لأنه هو الذي أستبعد 
نفسه من حلبة الصراع هتاك لإدراكه أن معركته الحقيقية في وطنه. وليست فى فرنسا. مما دفعه إلى 
التسامح معهم. ٠‏ كلما لاح في الأفق خلاف. والواقع أن التحول فى سلوك البطل يعكس تغيراً في طبيعة 
الصراع ذاته.فلم يعد الصراع في الحالة الثانية 1 على السلطة, بل تناقضاً بين الشرق والغرب. بين 
الجديد والقديم, وبين القرائي والحديث ومع أن في هذا التناقض قدراً من الإيهام بالتقدم فإنه ينطوي كذلك 
على بعد اجتماعي واضح. وهناك أيضاً تنويع آخر على العمى الثقافي يتجلي في سلوك البطل عند انتقاله 
إلى فرنسا حيث ينطوي على عماه الجزئى كأجنبي نتيجة جهله بالعادات والشفرات الثقافية والمواضعات 
الاجتماعية في البيتة الجديدة التي وجد نفسه مقيما بهاء ناهيك عن الرؤية الفكرية أو المفاهيم العميقة 
الثاوية في تيارات ثقافة هذا المجتمع التحتية. 


أما القسم الثاني من الكتاب والمعنون ب «العمى والكتابة» فإنه يتناول في قصوله الخمسة الأبعاد 
المشعلفة للبني الأدبية والفنية للنص من تركيب؛ وسرد وبلاغة؛ وزمن؛ وسخرية؛ وتقنية قصصية؛ وتحاول 
الكاتبة أن تناقش في هذا القسم الطبيعة النوعية لكتاب (الأيام) من خلال التعامل «فقط» مع اليراهين 
الداخلية المستقاة من الئص نفسه. لإثبات أنه ينتمي إلى جنس السيرة الذاتية؛ دون لجرء إلى أدنى شيء 
من خارجه عن حياة كاتيه. وتريط بعض النص وخاصة طبيععه السردية. بينه وبين جنس السيرة الذاتية. 
بيتما تسهم أبعاده الأخرى وخاصة تقنيات القص, وازدواجية الصوت؛ والمراوحة بين ضميري المتكلم 
والغائب في تخليق غموضه النوعي. ذلك لأن راوي (الأيام) ينصل نفسه دائما عن بطلهاء ويطرح نفسه في 
النص وكأنه ذات هذا البطل العلياء بل والمبصرة أيضا. مما يجعلنا في مواجهة راو مبصر يحكى لنا عن 
البطل مكفوف. وتحاول الكاتبة العقور على براهين نصية محطة للتوحيد بين الراوي والبطل من ناحيةء 
ولتصنيف هذه السيرة الأدبية التي جددت شكل السيرة ذاته من ناحية أخرى. ومن البراهن النصية التى 
أبرزتها في هذا المجال ماتدعوه ب «الكتابة العمياء» التي تستخدم الحواس الأربع الأخرى للتعويض عن 
فقدانها حاسة البصرء والتى تعلي من قيمة الصور الصوتية؛ على حساب الصور البصرية. وتستخدم تلك 
الصور بطريقة مختلفة عن الاستخدامات العادية لها في الكتابات الأخرى 3 في السياقات البصرية. ومن 
براهيتها كذلك أنه كلما استخدم النص الوصف البصري فإنه يفعل ذلك دائما من خلال الراوي ودون تمرير 
ذلك عبر وعي البطل؛ أو استخدامه كوسيط لطرحه. أما أكثر تلك البراهين جدة؛ فهو ما تسميه ب « تقطيع 
الأرصال البلاغي» الذي تتحرك فيه أجزاء الجسم بحرية في النص وبمنطق يشي بسيطرة حاسة اللمس التي 
تتقطع معها الأوصال في غياب الرؤية. إذ تنوب الأصوات عن الأفراد؛ وتنفصل السمات عن أجزاء الجسم 
التي اتصلت بها. وهناك دليل آخر تستقيه الباحثة من اسعخدام. النص للسخرية والفكاهة التي تنحو دائماً 
إلى أن تكون سمعية وشفاهية. وتنيثق مفارقاتها من خلال الأصوات لاعير تناقض الصور البصرية أو 
المواققف الدرامية المرئية. وبالإضافة 7 هذا كله هناك التكرار الأسلوبي الذي تنفرد به لغة طه حسين: 
وثمة ذاتية الزمن وغيرها من العناصر التي تكشف عن انتماء النص إلى جنس السيرة الذاتية برغم تعقيد 
البنيوي. 


ايلك 


والواقع أن تحليل الكاتبة لسيرة طه حسين في دراستها الضافية لأيامه يكشف عن مجموعة من 
التنائج والإضاءات الهامة؛ يتجلي معها مدى ثراء هذا النص الأدبي الجميل؛ وغناه بالرؤى والدلالات. لكن 
التحليل مع ذلك لم يول البنية اللغوية لهذا النص العناية اللائقة بها ٠‏ واننا كان مسها في يعض المراشع 
مسا هينا. بالرغم من أن تحليل البنية اللغوية من الجوانب الأساسية التي يعتمد عليها منهج التفكيقك 
النقدي الذي انتهجته الباحثة, وهو منهج له. كأي منهج نقدي آخر, حدوده وسلبياته التي 0 بوضوح 
في هذه الدراسة القيمة» وأبرز هذه السلبيات استحواذ مسألة العمي على الدراسة؛ إلى الحد الذي استبعدت 
معه من أفقها. أي من الموضوعات الهامة الأخرى العي تنطوي عليها هذه السيرة الذاتية المدهشة. وقد 
حصرت الدراسة كل همها في تفكيك العناصر النصية في (الأيام) وكأن النص موجود في قراغ اجتماعى 
كاملء أو كأن كلا من الكاتب والنص لايوجدان فى العالم. ولا يتصلان يأي من عناصره. والواقع أن النص 
موجود دائماً -كما يقول إدوار سعيد فى دراسة هامة له- يين الناقد والعالم. وعلاقات الترابط التى يقيمها 
كل منها مع العالم الذي يعيش فيه وبتوجه بالفاعلية إليه. ضرورية إلى أقصى حد للوصول بالعملية النقدية 
إتى غايتها المبتغاة ولحماية التأويل النقدي من الإسراف في الذاتية؛ أو الشططء من ناحية. ومن شتى 
أشكال الوقرع في أسد الاكتشافات السرابية التي تدلف بالناقد والقارىء معا إلى متاهات؛ ما يلبث 
الاحتكًا م إلى العالم الخارجي والوعي بدوره أن يبددها: ويقيهما معا من المضي في سراديبها من ناحية 
اخرى. 


لكن إصرار الكاتبة على إغلاق منهج التناول النقدي للأيام في وجه أية عناصر خارجية قد تساعد 

0 إضاءة بعض أبعاد النتص والكشف عن بعض التيارات الفاعلة فيه أستط من كتابها مناطق ب 
من المعنى تزخر بها تلك السيرة الأدبية الهامة. فقد منعها منهجها النقدي من الربط بين 

0 الأول من (الأيام) وأزمة كتاب (في الشعر الجاهلي)؛ وبين كتابة الجزء الثاني منه وأزمة 9 0 
من الجامعة. ونقج عن إغفالها ذاك عجرها عن اكتشاف العلاقة الحيوية بين منهج الشك الديكارتي الذي 
استخدمه طه حسين في دراستة الهامة للشعر الجاهلي. وتغلغل نفس المنهج كلية في (الأيام ) بطريقة توشك 
السيرة معها أن تكون برهانا على أنه لولا هذا المنهح الشكي الذي اكتشفد طه حمين الطثل بالسليقة منذ 
بواكير حياته لانتهى به لأمر إلى أن يكون مقرثاً على المقابر كغيره من مكفرفي بلده. فلولا هذا الشك 
الحادي للرغبة فى الاكتشاف والمعرفة لما أفلت طه حسين من قبضة العمي الاجتماعي الذي يفرض على 
الفرد مجالاً محدودا للحركة, ويعمي المجتمع عن رؤية الامكائيات الثاوية في أعماق مثل هذا الفرد الذي لم 
تكن عاهته اليصرية إلا نتيجة لجهل مجتمعه؛ وتخلف أساليب الرعاية الطبية فيه. فقد كانت كتابة (الأيام) 
شديدة الارتباط بمجريات حياة كاتبها وبمعاناته وبدوره الاجتماعي. فحينما صودر كتابه الرائد (فِي الشعر 
الجاهلي) عام 7؟15١:‏ واتطلقت جوقة الهجوم عليه من المؤسستين الدينية والأدبية معاء بحث طه حسين عن 
السلوان في طوايا الماضي وفي تفاصيل سيرة حياته الخاصة. فكان الجزء الأول من (الأيام) الذي بدأ نشره 
مسلسلا في الهلال بعد شهور قلائل من اندلاع فتنة الشعر الجاهلي. وهذا أيضا ما حدث بالنسبة لكتابة 
الجزء الثاني الذي كانت كتابته عزاءا عن أزمة طرده من الجامعة. وعن عمى المجتمع عن التقاليد التي 
يرسيها فيه. 


لكن (الأيام) ليس بأي حال من الأحوال عملا هروبياً يبحث كاتبه في طواياه السردية عن السلوى, 

وإنما هو الأسلوب الفريد الذي آثر به طه حسين أن يرد على منتقديه دون النزول إلى ضعة مستراهم الذي 

اتسم بالقظاظة والافتقار إلى البصيرة وبعد النظر. ولذلك فإن الرباط بين بنية (الأيام) ومحتواها وبين حياة 
كاتبها ومنهجه النقدي الأثير جوهري إلى أقصى حد. ومع أن الباحقة واعية بأن «مسيرة حياة الفتى كلها 
بدء من القرية حتى أوروبا فرورا بالأزهر وجامعة القاهرة هي قصة صعود دائم عبر التحديات 
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والإنجاز»(ص 88 ) فإنها تغفل كلية المنهج الذي يسري في طروايا هذه السيرة ويلهم خطاهاء ويحدد طبيعة 
بنيعها السردية ذاتها. ومن هنا فقد لاحظت أن البطل يئأى بنفسه عن الارتباط بالشخصيات العمياء فى 
مجتمعدء وهي ملاحظة نصية صحيحة: ولكنها لم تع أن هذا ينطوي بدوره على نفور من نوع أخطر من 
العمى وهو عمى البصيرة وضيق الأفق الذي يعتقد الكاتب أنه أشد خطراً على المجتمع وعلى الإنسان من 
عمى اليصرء لأن العمى العضوي أقل شأتاً من العمى العقلي الذي يخيم على الأذهان فيعطل قدرتها 7 
الإدراك. وهذا الجدل بين هذين لنوعين من العمى يثري النص ويوسع أفق مفهوم العمى نفسه. والواقع أن 
«فدوى ملطي » استطاعت إحراز تقدم ملموس صوب إضاءة جوانب خافية من هذا النص الأدبي الجميل 
والتعريف يبعض أثراع العمى التي يتناولها وموقفه منها. لكن استبعادها لكل العناصر غير النصية من 
عملية التحليل أدى إلى التفاضي عن طبيعة البنى الفاعلة فى النص بدءأ من شفراته الثقافية المختلفة 
مرورأ بيئية التسميات فيه ومجموعة الشفرات الجغرافية أو المكانية والاجتماعية والاقتصادية والتاريخية 
والدينية وغيرها من الشفرات. 


ولا تلعب شفرات النص المختلفة دوراً أساسياً في تخليق المعاتي والدلالات فيه فحسب, ولكنها 
تعيد اتعاج البئية الفكرية والأيديولوجية فيه كذلك. فارضة بذلك تحديداتها على رؤى النص ومغزاه. لذلك 
نجد أن غياب التناول التفصيلي لتلك الشفرات النصية وافتقار الدراسة لاكتشاف الجدليات الفعالة بينها من 
أخطر أوجه القصور فيهاء لأن المقترب المنهجي الذي اختارته الكاتبة هو الذي يحتم تناولها 0 
والتحليل. ذلك لأن بنى الصياغات الأسلوبية الخاصة: وحدود الشكل الأدبي الذي انتهجه طه حسين فى 
كتابة سيرته الذاتية, والطبيعة الريادية لعلك السيرة في الأدب العربى الحديث؛ ومحاولة الفصل بين المؤلف 
الراوي وذاته النصية التى تعبدى عير بطل السيرة من الأمور الهامة للكشف عن تفاصيل الجدلية الفاعلة بين 
طه حسين المؤلف المسيطر على كل تفاصيل السرد القصصي وبين ذاته المسرودة والمتخفية في صورة بطل 
النص الذي يعاني من إشكاليات عرض ذاته القاصرة على القراء. فالبئية السردية تنهض عموماً على شبكة 
من العلاقات التي تربط هذا النص بنصوص الكاتب الأخرى: وتعقد حواراً معهاء مع مواقفه البارزة في 
الحياة العامة كذلك. ومع ذلك فإن كعاب «فدوى ملطي » يخلو من أى إشارة إلى حياة الكاتب أو الى 
أعماله الأخرى وكأن النص لايوجد في قراغ اجتماعي فحسب. وإنما في فراع نصي كذلك. وقد جنى هذا 
الفراغ النصى على الدراسة العي لم تعناول العناص في (الأيام) بالتحليل من أجل الكشف عن دور النصوص 
الغائبة والفاعلة فى هذا النص في توليد المعنى فيه. فبصرف النظر عن إشارة عابرة إلى العلاقة بين عنوان 
تلك السيرة. وبين التعبير القديم المعروف عن «إيام» العرب بمعنى غرر أيامهم, التي تستحق التأريخ لأنها 
شهدت معارك أو أحداثا هامة؛. وهي إشارة كشفت عن الطبيعة العراكية التي ينطوي عليها العنوان والتي 
تجعله صنئوأ على معركة الحياة في مسيرة بطلها. فقد خلت الدراسة من أي تناول للعلاقات التناصية 
الفاعلة في هذه السيرة الجميلة؛ بالرغم من غنى النص بعلك العلاقات: ومن أن كثيراً منها قادرة على 
إضاءة جوانب ثرية فيه. لاتقل غنى عن تلك التي فجرتها الإشارة إلى «أيا م العرب» إن لم تفقها بكثير. 
والواقع أن أي تحليل لنص سردي 'مركّب مثل (الأيام) لابد أن يقوم على تحليل كل تلك العلاقات: وعلى 
التعرف على نوعية التراتب الهرمي الذي تنهض عليه. لأن النظام الذي يعرضه علينا النص لا يتواقق عادة 
مع هذا النظام المضمر فيهء كما أن التراتب جوهري لكل تحليل من هذا النوع لأنه يحدد القيمة الدلالية لكل 
حزئية من الجزئيات ويبلور حركية العلاقة الجدلية المولدة للمعنى بينها. ومع هذا كله فإن قراءه «فدوى 
ملطى » العفصيلية الشائقة لسيرة طه حسين الذاتية تعسم بالحساسية والدقة, برغم معاناتها من بعض جوانب 
قصور المقترب الذي اختارت أن تنتهجه فى التحليل. 


حلملا ا» 


آداب الشرق الأوسط الحدينة 
بين تناظر التجارب وتباين المنطلقات 


مع أن خطة هذا الكتاب الطموحة هي مصدر محدوديته النقدية؛ فإن القضايا الأساسية التي يطرحها. 
نيما يتعلق بعلاقات التناظرء أو العنافر بين مسيرات آداب المنطقة الأربعة, (العربي, الفارسى العبري 
التركى: وتماثل المراحل ألتى مرت بها هذه الآداب؛ في سعيها نحو التطورء. وتشابه التجارب السياسية 
والثقافية التي مر بها مثقفوهاء هى التي تبرر مشروعه الطموح هذا. وهو مشروع يطرح؛ كأي مشروع علمي 
حق, من الأسئلة أكثر مما يقدم من الإجابات. ويثير من القضايا أكثر مما يقدم من الحلول. ويعود الفضل 
إلى «روين أوستل» محرر هذا الكتاب؛. وصاحب فكرته الأساسية: فى تماسك تخطيط بنيته؛ وفي دعوة 
مختلف الباحثين الذين تناولوا جوانئب هذا الموضوع للكتابة فيه بالطريقة التي برهنت على صحة عدد من 
افتراضاته الأساسية؛ وإن أثارت عدداً من التساؤلات حول بعضها الآخر. 


ونتيجة لتخطيط «روبن أوستل» الجيد للموضوع. واختياره الموفق للباحثين: جاء الكتاب: يعكس 
كثير من الكتب المماثلة. التي تضم بين دفتيها أبحاث مؤتمرات أو ندوات علمية؛ على درجة كبيرة من 
تماسك المنهج وتكامل الخطة. وينطلق الكتاب من افتراض أساسي»؛ وهو أنه بالرغم من الحروب العديدة 
التي شهدها الشرق الأوسط في تاربيخه الحديث. وحرص قوى كثيرة على إزكاء حدة التناقضات بين شعربه, 
فإن آداب هذه المنطقة (باستثناء الأدب العبري الدخيل عليها. والذي تخضع عملية دراسته إلى تقسيم أقرب 
إلى ذلك المتبع في دراسة آداب أورويا الشرقية والوسطى؛ منه إلى التقسيم النابع من دراسة آداب المنطقة 
الأخرى, من العربي إلى الفارسي والتركي) تقدم الدليل على أن منطقة الشرق الأوسط ظلت إلى حد كبير 
منطقة ثقافية واحدة من عام ١١.4١86.‏ 


وتبرهن دراسات هذا الكتاب كذلك. على أن مسيرة هذه الآداب الشرق أوسطية الثلاثة: العربية 
والفارسية والتركية؛ في العصر الحديث. تنطوي من الناحيتين الثقافية والفكرية؛ على إعادة إنتاج للنماذج 
والمشاكل والاهتمامات في كل أدب؛ بصورة تدعو إلى ضرورة إعادة النظر في مدى أهمية تدارس هذه 
الآداب معا. واستفادة كل منها من تجارب جيراته الثقافيين. وهذه من القضايا المهمة التي يثيرها مثل هذا 
الكتاب بصورة غير مباشرة. لأنه سيكشف لنا عن أن اهتمام كل أدب من آداب المنطقة الأساسية الثلاثة, 
بإجراء حوار مع الإنجاز الثقافى الغربي؛ فاق بمراحل أي افتمام بالتعرف على ما يدور في ساحة الآداب 
المجاورة؛ نتاهيك عن إدارة حوار حقيقي معها. وهو شيء مفتقد ولابد من تداركه؛ الأمر الذي يعد هذا 
الكتاب الخطوة الرائدة فيه. 


»١ا/لؤ‎ 


ويقسم الكتاب تاربخ المنطقة الثقافي الحديث إلى ثلاث مراحل أساسية: تمثل أقسامه الغلاثة وهي: 
)١(‏ مرحلة الترجمة والاقتياس )١9١4-1١486.(‏ 

(؟) ومرحلة الانتقال من الرومانسية القومية إلى النقد الاجتماعي )150.-١914(‏ 

() وعصر الاستقطاب والأيديولوجية (منذ .)١586 ٠‏ 


ويخضع الكتاب في دراسة هذه المراحل الثلاثة إلى خطة ثابتة تبدأ - مع اليقين بأن هناك علاقة بين 
آداب كل مرحلة والتجربة السباسية والاجتماعية التي عاشت المنطقة فيها-بمسح اجتماعى سياسي للمرحلة, 
قيل تناول كل أدب من آدابها الأربعة بالدرس والتحليل, ياستثتاء مؤسف واحد وهو غياب الأدب القفارسي 
المعاصرء لأسباب مفهومة من المرحلة الأخيرة من هذه الدراسة. وإن كان اتساع النصل الخاص بالأدب 
الفارسي في المرحلة الوسطى من الكتابء قد عوض بعض القصور التاجم عن إغقاله, أر عدم العثور على من 
يستطيع الكتابة عنه. في المرحلة الأخيرة بالشكل اللائق - 


والواتع أن قوة هذا الكعاب تكمن في قدرته على موضعة آداب المنطقة في سياقها الحضاري 
والسياسي. وفي الكشف عن أن العناصر المشتركة بين آداب المنطقة الثلاثة أكبر كثيراً من التصور الشائع 
عنهاء وفي تقديمه لمخطط واسع طموحء. تنضوي تحت لوائه كل آداب المنطقة الأساسية. ولكن عنصر 
الضعف الأساسي في الكتاب ينبع من متطقة قوته تلك. لأن طموحه الكبير لتغطية مسيرة آداب أربعة, 
على مدى قرن ونصف من الزمان. فيسا يربو قليلا على مئتي صفحة, أدى إلى الاختصار أو الحذف؛ أو 
حتى تجاهل الكثير من الإنجازات الهامة. لأن كثيرا من قصوله مهما كانت دقة تغطيتها المسحية, 
ومحاولتها لتناول العلامات الفارقة في مسيرة كل أدب من هذه الآداب. فإنها لا تولي أدبية الأدب أي 
عناية. صحيح أنه من التزيد أو حتى التعنت أن نطلب من أي باحث أن يتناول أربعين أو خمسين عاما من 
التطور الأدبي في اثنعي عشرة؛ أو خمس عشرة صفحة؛ ونتوقع منه أن يتناول قضايا أدبية الأدب في هذا 
الحيز المحدود. لكن المشكلة الأساسية التي يواجهها كل تأريخ أدبي: هي مدى قدرته على تبرير مشروعه 
التأريخي. على المستوى النقدي التطبيقي خاصة؛ ومدى ترجمته لعناصر الأدب الخاصة إلى قضايا عامة, 
وتحولات أسلوبية:؛ أو منطلقية متعينة. 


وقبل البداية في مراجعة فصول الكتاب, وتناول القضايا التي يطرحهاء أو الإشارة إلى أن كتابة هذه 
المراجعة باللغة العربية, وللقارئ 'عربي بالدرجة الأولى؛ تتطلب بطبيعة الأمر ترجيه عناية أكبر للفصول 
التي تناولت الأدب العربي فيه. بل تقعضي يها طبيعة الخطاب والجمهور الذي يتوجه إليه إبراز المنطلق 
العربي في المعالجة, أو تمرير كل تناول للآداب الأخرى التي تناولها الكتاب عبر مرشح ثقافعه. ومن خلال 
الوعي بقضاياها. فالكتاب كما سترى يعرض لآداب المنطقة بطريقة تلجأ يحكم الخطة وضرورات الحيز إلى 
الإيجاز الشديد. ومن هنا فإن ما سيرد في المراجعة. لن يكون إلا نوعاً من تلخيص التلخيص. كما أن 
معرفة المراجع المحدودة للأسف بإنعاج بقية الآداب التي يتناولها الكتاب؛ تفرض عليه الاكتفاء بالملاحظات 
العامة في هذا المجال. دون الدخول في التفاصيل. فمدار اهتمام المراجع وقضيته الأساسية هي الأدب العربي 
بالدرجة الأولى, م العلاقة بين صررته الحقيقية. والصورة أو الصور الشائعة عنه في الغرب؛ بالدرجة 
الثانية. 


ويبدأ القسم الأول «عصر الترجمة والاقتباس » يفصل تاريخي جيد «لمالكوام ياب» يلخص فيه ببراعة 


معم/ا» 


آليات تفاعل عملية التحديث في المنطقة؛ مع ظاهرة بروز الأدب الجديد فيهاء بصورة تكشف عن مختلف 
العناصر التي لعبت دوراً أساسياً في هذه المسألة. وبمنهج يمزج مقتريات عالم اجتماع الثقافة: بمنطلقات 
المؤرخ. إذ يحرص «ياب» في هذا الفصل على تحقيق نوع من التضافر بين تطور الأحداث السياسية في 
المنطقة. وتبلور يعص عناصر البنية الثقافية العحتية. من التعليم: ٠‏ والطباعة. وأشكال رعاية الآداب والفنون 
وتمويلها. وأهم من هذا كله الدواقع التاريخية والحضارية والقومية التي حدت بالمثقفين إلى ضرورة البحث 
عن أساليب تعبيرية جديدة:؛ وبلورة رؤى وصياغات مغايرة لتلك التي سادت فى المرحلة السابقة. 


ويعقب هذا الفصل أربعة فصول أخرى عن آداب المنطقة المختلفة. تبدأ بفصلين جيدين «لصليحة 

بيكر» عن الأدب التركي. «وجوليا ميسمي» عن الأدب الفارسي. يحاولان انطلاقا من التعرف على عصر 

ازدهار العرجمة. ونوعية الأعمال التي اختيرت للترجمة في كل أدب منهماء بلورة الطريقة التي ساهمت فيها 

هذه الترجمات في تكوين أشكال جديدة من الوعي والتعبير الأدبي. ذلك لأنهما استطاعتا الربط بين 

تأريخهما لتطور عملية الترجمة: وبين آليات ظهور الأشكال الأدبية الجديدة. والكشف عن أهمية دوران 
العمليتين معا. فى بوتقة السعىي لصياغة ملامح الهوية القومية وتطلعاتها. 


ويكشف هذان الفصلان عن أن الأعمال الأدبية الغربية التى ترجمت إلى اللغتين التركية والفارسية 
كانت هي نفسها بالتقريب التي ترجمت إلى اللغة العربية في القرن الماضي. وأن القضايا التي نوقشت فيها, 
والتي تناولت لغة التعبيرء وأشكال الكتابة الأدبية,. وحتى نوعية الهموم الاجتماعية. بل ا التي 
طرحت لهذه القضايا. كانت متشابهة إلى حد التطابق في كثير من الأحيان. وهو أمر يدعو إلى ضرورة المزيد 
من البحث فى آليات علاقات التناظر تلك بين مسيرات هذه الآداب الثلاثة وتعلم دروسها. 


فقد ترجمت الآداب الثلاثة نفس الكتاب الأوروبيين تقريباء بل ونفس الأعمال لهؤلاء الكتاب وفي 
سنوات متقاربة. ققد صدرت ترجمة الوزير التركي يوسف كمال باشا ل(مغامرات تليماك) لفينيلون عام 
5 وقبل صدور ترجمة الطهطاوي لنفس النص بسبع سنوات» ثم أعقبتها ترجمة طاهر ميرزا الفارسية 
لنفس الرواية؛ ربما دون أن يعرف بعض هؤلاء المترجمين بجهود البعض الآخر في هذا المجال. والأمثلة على 
هذا أكثر من أن أعددها هناء ولايد لمن يهمه هذا الأمر الرجوع إلى الكتاب نفسه. لأن كثرة هذه الأمثلة, 
وتواردها في الآداب الثلاثة, تؤكد المقولة المشهررة بأن الشعوب تترجم الأشياء العي كانت على وشك أن 
تيتكرها, ولو لم يتهيأ المناح الذي يوشك الكتاب فيه ابتكار أعمال مشابهة. لما قيض لمثل هذه الترجمات 
أن تجد من يتلقاها من المثقفين, أو الجمهور. بالشكل المطلوب لاستيعاب رؤاها والاستجابة لها. 


ثم يجىء الفصل الثالث الذي كتبه « تيودور بارفت» عن الأدب العبري؛ ليكشف عن الطبيعة الخاصة 
لهذا الأدب؛ ويقدم عناصر غريته عن المنطقة؛ لأن هذا الأدب تطور بالفعل بعيد عنها في بروسيا وليثوانيا 
وبيلوروسيا وبرلين وغيرها من البلدان الأوروبية. وكانت عناصر التمائل مع آداب المنطقة تتمثل في 
محاولته لاقتباس أشكال التعبير الأوروبية وقوالبها. وتطويعها لمتطلبات اللغة اليديشية أولا. م اليا 
بعد ذلك. وقد كشقت هذه الدراسة كيف أن اليهود حاولوا بقدرة الكلمة, وجيروت الأدب؛: أن بن ينشئوا ينشئوا لهم 
وطن داخل نطاق الكلمات؛ مغايرا للموطن الجغرافي الذي عاشوا فيه. 
فقد مكن الأدب العبري فى هذه الفترة الباكرة اليهود من تكوين معرفة بسهول فلسطين: وجبالهاء. 
ومروجها. وبواديها؛ كانت برغم وهميتهاء وعدم مطابقتها للواقع القلسطيئي؛ بأي حال من الأحوال؛ أفضل 
من معرفتهم بمئاطق أورويا الشرقية العي كانوا يعيشون فيها. وهي مسألة أدت بلاشك إلى تعميق عزلتهم 
عن المجتمعات التي عاشوا فيهاء وربطهم بعالم وهمي؛ لا معرفة حقيقية لهم به. أقرب إلى عالم الأساطير» 


ليك 


منه إلى عالم الواقع. وسطوة الصورة الأدبية المزوقة لأرض الميعاد المتوهمة, التي خلقتها الكتابات العبرية 
في هذه الفترة الباكرة. كانت من العوامل التي ساهمت في بلورة الفكرة الصهيونية؛ وتجذير أيديولوجيتها. 
قي عالم ساعد عداوه لليهود على انتشارها وتناميها. 


ويأتي بعد ذلك أضعف فصول هذا القسم (الفصل الرايع): بل وأضعف فصول الكتاب قاطبة؛ وهر 
الفصل الذي كتبه «ييير كاكيا» عن الأدب العربي في هذه المرحلة .)١15١4- ١86.(‏ لأن كاكيا يكشف في 
هذا الفصل عن كل مثالب الاستشراق التقليدي الذي عفا عليه الزمن. إذ يبدا بتعميم جارف يستقيه من 
تعميمات «برناره لويس» المتحيزة الزعاف. ويعلن قي هذا التعميم. الذي يأخذه عن «لويس» المعروف 
بتوظيفه الحاذق للأدوات الأكاديمية لتكريس تحيزات الغرب ضد العرب؛ وتشويه صورتهم؛ أنه «بين الوقت 
الذي تعرف فيه العرب على تراث الفكر الإضريقي ؛ وبين بداية نهضتهم الحديثة, لم يعرف عن واحد من 
كتابهم أو مفكريهم أنه أجاد أي لغة أجنبية»(!) . وقد ساد ما تنطوي عليه هذه المقولة من تغريرء حتى 
أخذت تتناقله الكتابات دون معرفة, ركأنه حقيقة لا مماراة فيها. 


وسوف أسوق هنا يعض الأمثلة القليلة. من الكتاب العرب الذين أجادوا عدة لغات أوروبية في 
القرنين السابع عشرء والثامن عشرء وقبل بداية عصر النهضة في القرن الماضي؛ لأبين مدى خطأ هذا التعميم 
وغيّه. فقد كان هناك «جرمانوس فرحات» )١78-1١51.(‏ الذي ألف أكثر من مئة كعاب عن اللغة, والذي 
كان يجيد عدة لغات أوروبية تتجلى إجادته لها بوضوح في دراساته في فقه اللغة المقارن. وكان هناك 
يوسف سمعان السمعائي )١58-1١341/(‏ الذي أجاد عدة لغات أوروبية, إلى جانب تفقهه للاتينية» والذي 
ترقى حتى أصبح أميناً لمكتبة الثاتيكان. كما كان هناك اريس الجبرتى )١91/4-١594(‏ والد عبدالرحمن 
المؤرخ المعروف, والذي كان عالما كبيراً ة في العلوم ا لطبيعية. يلم بأكثر من لغة أوروبية, وكان مستشرقو 
عصره؛ وعلمازه الأوروبيون: يحجون إلى بيته لطلب الغلي ٠‏ كما يروي لتا ابنه في تاريخه المشهور. ثاهيك 
عن بطرس مبارك (55.6١1-!9/2١)؛‏ ويوحنا العجيمي (54١١1546-1١)؛,‏ وحتانيا المئير (لاه/ا١-/8.1١),‏ 
وشيرهم ٠‏ 


لكن تعميمات «كاكيا» الخاطئة هي جزء من منهجه الاستشراقي المغلوط؛ الذي يسعى إلى تشويه 
التاريخ الثقافي العربي والزراية به. بدلا من تمحيصه. ومحاولة فهمه. وتعلم دروسه. وعلى العكس من 
النصول الثلاثة الأخرى في هذا القسمء والتي حاولت الكشف عن كيف أن اختيارات المترجمين للأعمال التي 
يترجموتها كانت جزءا لا يتجزأ من عملية صياغة الهوية القومية. والسعي لخلق خطاب أدبي جديد قادر على 
التعبير عن صبواتها ٠‏ فإن رركاكيا » بحمصر نقسه في هذا النصل في مسألة الترجمة, دون أن عسيار أنها جزء 
من عملية مثاقفة ه2610 د 1لاءءخ واسعة النطاق. أو ريطها يمسألة تغير الحساسية الأدبية؛ أو تكوين 
خطاب أدبي جديد . 


ويبدد جزما كبيرا دن الخير الذى بخصص يداف الاتشفال بسفاسف الأمور. ككثيرين من المستشرقين 
العقليديين الممرورين الدذين يسعون إلى تشويه الثقافة العربية. وتوضيح معنى كلمة عربية بسيطة هي 
«اقعباس». إذ يرجعها إلى أصلها الحرفي الذي يعني «إشعال قطعة من الخشب من النار». () وهذا مثال 
واحد على منهجه الطرائفى الغريب» مع أن قاموس هائز قير عداء/7 81325, وهو أكثر القواميس العربية 
الأوروبية ذيوعا (وهو قاموس عربي ألماني في الأصل؛ وترجمه ميلتوت كاون إلى الإنجليزية اعت عربي 
إنجليزي) بين طلاب العربية المبتدثئين» يترجم هذه الكلمة حسب استعمالها الشائع وهو «السعي إلى 
المعرفة أو استيعابها والحصول عليهاء والاستعارة: والعبني, والاحعياز». [4) 


حو كما» 


وهو يفعل ذلك بالرغم من أن السياق الذي وردت فيه الكلمة في التعبير الذي اقتبسهء يوضع معناها 
دون أدئى شك. لكتها الرغبة الدفينة في مجافاة العلم والبحث عن أي شيء طرائفي» يظهر الثقافة العربية 
بمظهر مستهجن. ويكشف أنها تستعمل لكلمة 202518108 كلمة غريبة وطريفة: تعني إشعال قطعة خشب 
من الئار. لا استيعاب منتج معرفي» وإخضاعه لمتطلبات الواقع واللغة ألتي ينقل إليها. فجهد ركاكيا» 
الذي يتتاول الثقافة العربية من منطق المراقب الكاره لهاء. الذي يعلن في كل كلمة انفصاله عنهاء والراغب 
في تكريس عزلتها, وتعميق غربتها عن الثقافات الأخرى, والأوروبية منها خاصة. يحاول التخفي وراء قناع 
من العفقه المصطنع, الذي يراء جع أصول الكلمات؛ وفق المنهع الفيلولوجي القديم الذي اعتصم وراء: عدد كبير 

من المستشرقين., لإخقاء جهلهم الفاضح بهاء وسثر تحيزهم السافر ضدها. 


والواقع أن تشويه الثقافة العربية على يد «كاكيا». وأمثاله من المستشرقين التقليديينء لا يتأتى إلا 
عن معرفة محدودة بهاء وعن جهل أصيل بحقيقتها. وفصله يكشف عن ذلك بكل وضوح. فكثير من 
أحكامه واستشهاداته منقولة عن آخرين: لا عن المصادر الأصلية التى تعوزه معرفتها فيما يبدو. أي أنها 
استشهادات من الدرجة الثانية 5660200350 كاستشهاده عن ميخائيل نعيبة.(9) وهي استشهادات يلجأ 
إليها حتى يبالغ قي إبراز دور الغرب, وفي إرجاع كل تقدم أحرزته الثقافة العربية له. ولا مماراة في حق 
كاكيا. وأمثاله؛ أن يبالغ في دور الغرب؛ ولكن عليه أن يبذل مجهودا أكبرء حتى يتنعنا بتجاهل كل 
العناصر الأخرى التي كان لها دور كبير في عصر الإحياء: والتي تبعت من معارضة الغرب الاستعماري 
خاصة: والجهاد من أجل استئصال تفوده. 


ومن الواضح أن الاعتماد على استشهادات الدرجة الثانية يتفشى في الفصل كله. ويسم منهجيته 
ذاتها بشيء من التحيز والتسطيح. فحينما يريد دراسة طبيعة الكثب المترجمة في هذه الفترة الباكرة من 
تطور الثقافة العربية ومدى تأثي ثيرهاء فإله لا يبحث في نومية هذه الكتبء ولا يتحبع آثارها في منشورات 
المرحلة: وتاليفها, ينا فغلت. صليحه بيكر بالنسبة للأدب التركي. أو جوليا ميسمي بالنسبة للأدب 
الفارسي: ولكنه يلجأ إلى رأي توفيق الحكيم في هذا المجال. ولى كان يلجأ إليه لمعرفة تأثير هذه 
الترجمات عليه لقلنا إئه يريد أن يستشهد بشهادة شاهد من أهلها. ولكنه يستخدم استشهادين منه يزيدان 
عن صفحتين كاملتين من صفحات الفصل الاثنتي عشرة, أي سدس مساحتهء وهذا أمر مرفوض بأي معيار 
علمي في دراسة مسحية موجزة من هذا النوم؛ كي يخبرنا عبرهما وي سه 


وكان الأجدر به العودة إلى مراجع سركيس, وداغر, وتاجرء(١‏ وغيرهم من ثقات هذه المرحلة؛ أو 

حتى إلى القائمة الشهيرة التي أعدها المستشرق الفرنسي هنري بيرسى,("!) في هذا المجال حتى تكون 
لاستخلاصاته سمة العمومية والشمول؛ بدلا من استخدام استشهاد توفيق الحكيم المطول والانطباعي ذاك٠‏ 
فضلاً عن أن توفيق العكيم اللي يسحمهك يدر لم يكل ون شورة المرحلة الي كلف بالكتابة عنها؛ ولم 
يتجاوز عمره الخامسة عشرة:؛ أو السادسة عشرة في نهايتها. فلو أحسن وركاكيا» استخدا م هاتين الصفحتين 
بشكل علمي دقيق وموضوعي؛ لاستطاع تزويد قارئه ببراهين تعتمد على حقائق صاب يمكن الاعتماد 
عليها. لأنه مهما كانت أهمية الحكيم ككاتب مسرحي ومبدع؛ فإنه ليس حجة في موضوع الترجمة إلى 
الأدب العربي بأي معيار من المعايير. 


وتفسيرى لاعتماد الكاتب على هذه الاستشهادات من الدرجة الثانية, هو أن التحيز المسبق لدى 
الكاتب يدفعه إلى الاحتفاء بأي معلومة تيرهن على صحة تحيزاته. مهما ضؤلت قيمتها. ومن هنا فإنه 
يحشد مثل هذه المعلومات بدلا من العودة إلى المصادر الأساسية في هذا المجال, والتى برغم سعة ما بها 
من التماذج لا تستطيع أن تزوده بمثل هذه الأحكام الجاهزة: التي يكفي بالنسبة له فيها أنها صادرة عن 


ما 


أحد كتاب الثقافة, وتبرهن على مايربد البرهنة عليه. 


وقد شغل «كاكيا» بالبرهنة على ما لايحتاج لبرهان: وهو أن الأدب العربي في هذه المرحلة الباكرة 
من تطوره استفاد من الغرب؛ ولم يلتفت إلى أن المطلوب منه. كما فعل غيره من الذين كتبوا عن الآداب 
الثلاثة الأخرى. هو تئاول كل ما قدمه هذا الأدب في هذه المرحلة. لا الاقتصار علي بعض التعميمات 
الشائعة عن الترجمة, لم يخرج فيها بأي جديد. ولم يستطع أن يتجاوز اتحصاره في هذه النقطة المحدودة. 
واستغرق فيها مساحة الفصل المخصصة له. لآن حصر مثل هذا الموضوع الضحم. ؛ الأدب العربي في أكثر من 
ستين عاما ؛ في نقطة واحدة. هو أحد استراتيجيات الاستشراق التقليدي, الذي يمثل دكاكيا» أسواً نماذجه, 
لخلق صورة محدودة تمثل فقر الأدب العربي, بيئما يلاحظ قارئ الكتاب غنى الآداب الأخرى. 


وبالتالي فإن حذف كل ما هو مثير ومهم فى هذه المرحلة. من مدرسة الإحياء الشعري التي بدأها 
البارودي حعى بدايات الأشكال القصصية: من المسرحية. إلى الرواية. والقصة القصيرة؛ يستهدف إظهار أن 
العرب اكتفوا بالترجمة. بيئما انتقل غيرهم منها إلى خلق أشكال أدبية جديدة:؛ أو طرح إشكاليات مهمة 
تتعلق بلغة الأدب: وطبيعة القضايا التي يتعامل معها. ٠‏ صحيج أن الذي يعرف حقيقة الصورة يدرك أن فصل 
وكاكيا» حذف أكثر مما أئيت؛ ولكن من الذي يعرف هذه الأمور:من القراء الختملين لهذا الكتاب. خاصة 
وأن «كاكيا» يحتمي ينوع من العلمية الزائقة:» ويستشهد ببرنارد لويس وهو مستشرق معتمد في دوائر 
الاستشراق التقليدي, برغم صهيونيته الواضحة. ويتخفى وراء أنه استاذ كرسي في جامعة كبيرة كجامعة 
كولومييا ؛ فلابد إذن من أن يفترض القارئ الثقة فيما يقدمه له. لأن من المستبعد أن يشك القارئ قي جهل 

مستشرق مثل «كاكيا» بموضوعه. ولكن غير المستبعد هو أن يظن الظنون بالأدب العربي؛ والثقاقة العربية 
ترس لان اوس م لكر با 6 الاحتماللات صحيحة - 


ولننتقل الآن إلى القسم الثاني من الكتاب؛ والذي يتناول الفترة التي سماها روين أوستل بمرحلة 
الوطنية الرومانسية والنقد الاجتماعي .)١90.-15١4(‏ ويبدأ هذا القسم بفصل للمؤرخ الإنجليزي الشاب 
«تشارلز ترب»؛ يقدم فيه الخطوط العريضة للتطورات السياسية في المنطقة في هذه المرحلة من تاريخها 
الحديث. وعلى العكس من مقدمة «ياب» التمهيدية للقسم الأول؛ والتي مزج فيها بحساسية العناصر 
السياسة. والاجتماعية, والثقافية. فإن «ترب» يحصر فصله في الجواتب السياسية؛ والتاريخية وحدها. 
مغفلا الأبعاد الاجتماعية والفقافية التي تتعلق بعملية إنتاج الثقافة واستهلاكها. ولكن الفصول التالية في 
هذا القسم استطاعت؛ لحسن الحظه أن تعوض ذلك القصور. 


فقد بدأ الفصل الخاص بالأدب التركي؛ ٠‏ والذي كتبه جيفري لويسء بإبراز كيف أن انهيار الدولة 
العثمانية أدى إلى ذبول النغمة الرومانسية في الأدب التركي؛ الذي حاول بلورة النزعة الوطنية. وأضفت 
عليه عملية فقدان الامبراطورية مسحة من الواقعية الشفيفة. ولهذا اتسمت الأهجيات الواقعية الأولى؛ عند 
«أورهان ثالي». ودفاضل حسنو داغلاركا» بقدر ملحوظ من النقد الاجتماعي الحاد؛ وخاصة في الشعر. 
وهو أمر نجد له نظيرا في الرومائسية العربية وخاصة لدى شعراء «الديوان»: وفي بعض الأعمال القصصية 
التي كتبت في هذه المرحلة. لكن أهم النقاط التي أبرزها هذا الفصل هو وعي الأدب التركي الجديدء منذ 
قترة هبكرة:؛ بالوباط الوثيق بين اكتشاف الهوية القومية والتحديث؛ وخاصة في كتابات عمر سيف الدين 
)١195.-1844(‏ القصصية, التي ظهرت قي هذا الوقت الميكر من تطور الخطاب القصصي التركي. 


كما أولى الفصل عناية ظاهرة لبروز الخطاب النسائى الأدبي. ودوره البارز قي عملية بلورة الهوية 
الوطنية. ٠‏ في هذه المرحلة. وخاصة في كتابات «خالدة أديب» التي يكن أن تعدها بمثابة «هدى شعراوي» 
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التركية. وإن لم يقتصر الدفاع عن دور المرأة عليها عليها؛ وإنما تعداها إلى عدد من كتاب حزب الاتحاد 
والترقي, الذي كان له الكثير من الأنصار في الواقع ل في العقود الأولى من هذا القرن. ولا يمكن أن 
تكتمل أي دراسة للأدب التركي في هذه الفترة دون تناول لأعمال «عزيز نيسين» :)١95١4(‏ «وخلدون 
تانير» ,.)١9835-1918(‏ اللذين ساهما في ترسيخ دعائم القصة العركية في هذه المرحلة, ولهذا يقدم لنا 
الفصل نبذة موجزة عن أعمالهما. وعن دورهما في ترسيخ القصء والوعى النقدي بالواقع الاجتماعي في 


الوقت نمّسه ٠‏ 


أما الفصل التالي والذي تناول الأدب العربى فقد كان من حسن الحظ أن الذي كتبه هو روبن أوستل. 

محرر الكتاب وواضع خطته. فقد بدأ بمعالجة القصور الذي انتاب خطة الكتاب فيما يتعلق بالأدب العربي. 
نعيجة مثالب الفصل الذي كتبه «كاكيا» ومهاويه. وذلك بتناول يعض الأعمال البارزة التي أغفلها «ركاكيا» 
في دراسته للفترة السابقة. مثل (حديث عيسى بن هشام) و(زيئب) وشعر محمود سامي البارودي» وأحمد 
شوقي: وحافظ إبراهيم؛ وهي كلها اعمال فتن في تبان الفترة السابقة. وما كان عليه من تثريب إن لم 
يتناولها. لولا أن وعي «أوستل». وهو واحد من أفضل المستشرقين الإنجليز المعاصرين؛ إن لم يكن 
أفضلهم قاطبة. بقصور فصل كاكيا. وبضرورة رأب صدوعه؛ وإحساسه بالمسئولية العلمية تجاه صورة 
الأدب العربي في الغرب؛ وضرورة الاقتراب بها من صورته الحقيقية: هو الذي دفعه إلى اليدء بتلك الأعمال 
التي لعبث دوراً هاما في إرساء الأساس الذي قامت عليه المرحلة التالية. ولذلك سعى في مستهل فصله 
إلى الكشف عن دور هذه الأعمال الباكرة في تحديد نغمة أدب الأصالة الوطنية الجديد وصياغة صورته 


ورقاه. 


وبعد أن فرغ من معالجة هذه الأعمال. شرع في التعامل مع مرحلة مابعد الحرب العالمية الأولى, 
من خلال دراسته للشعراء الرومانسيين» وللكشوق النقدية الجديدة لجماعة الديوان, ثم جماعة أبوللو من 
بعدها. ثم عمد بعد ذلك إلى دراسة الرواية؛ والمسرح بطريقة سعت إلى تحقيق العوازن بين التحليل النقدي 
المستيصر. والدراسة المسحية التى تطمح إلى حشد المعلومات وتيويبها. وقد استطاع هذا الفصلء؛ برغم 
محدودية الحيز واتساع الرقعة الأدبية التي يغطيها وثرائها بالأعمال. أن يكشف عن آليات التحول من 

تفاؤل الرؤية الرومانسية وعاطفيتها. إلى كابوسية الرؤية الواقعية وعقلائيتها.ء في الأدب العربي. في هذه 
الفترة. وتأثير هذا كله على طبيعة الخطاب الأدبي: وبئيته؛ ولغته. وعلى الرؤية القومية ذاتها. 


ويتسم الفصل الذي كتبه هوما كاتوسيان عن الأدب الإيرانيى في الفترة ذاتها بنفس القدر من الدقة 
والعمق والحساسية. فإذا كان فصل أوسعل نموذجاً لموضوعية المراقب وتعاطفه العلمي مع موضوعه ودقته 
المنزهة عن الغرض والحيف, فإن فصل كاتوسيان مكتوب من منظور المشاركء ابن الثقافة التي يكتب 
عنها ٠‏ والخبير في الوقت نفسه بالثقافة ألعى يكتب لها. فقد عمل كاتوسيان لفترة غير قصيرة في عدد من 
الجامعات والمراكز العلمية الغربية. واكتسب عبر هذا كله قدراً من الحتكة والخبرة التي تمكنه من 
استخدام لغة الآخر بالمعنى الأعم لهذه الكلمة؛ وليس بمعناها الحرفي؛ دون التخلي عن رؤيته الخاصة 
لشقافته هو. ولأن كاتوسيان مؤرخ ثقافي؛ وليس ناقداً أدبياً» فقد قدم في فصله نوعا من سوسيولوجيا الثقافة 
الإيرانية. في هذه المرحلة من تاريخها الحديث. يمتزج فيه المسع الاجتماعي بالتقييم الأدبي لبعض 
الانجازات الأدبية المهمة. 


والواقع أن هذا الفصل استطاع أن يكشف يسهارة قائقة عن العناصر الاجتماعية والثقافية. وقد 
تغلغلت في نسيج النصوص الأدبية والتحليل النقدي لهاء في الوقت نفسه. لأن وعي الكاتب بأنه يقدم أدبه 
لقارئ لا يعرف عنه إلا القليل؛ ولا أمل في أن يرجع إلى النصوص الأدبية؛ دفعه إلى موضعة كل نص داخل 


رهما » 


سياقاته الثقافية والحضارية والأدبية, مما مكنني من الاستمتاع به كقارئ لا يعرف إلا القليل عن الأدب 
الإيرائي الحديث, وهو م لابد من الاعتراف بتقصيرنا فيهء بسبب قصر معرفتنا على الآداب الأوروبية 
بالدرجة الأولى. ولكن المشكلة الوحيدة التي واجهتني في هذا الفصل؛ هي استخدام كاتوسيان لمصطلح 
«الحداثة» والذي يخلط فيه بين الجاتب الاجتماعي للمصطلح. والمتعلق بعملية التعديت أو التنوير 
العصرية؛ والجانب الأدبي الذي يجعله شارة على حساسية أدبية مغايرة: وعلى مدرسة في الكعابة والرؤية, 
مختلقة عن المدرسة الواقعية التقليدية التي كان ينسب هذا المصطلح لها. ذلك لأن استخدامه للمصطلح 
أقرب في حقيقة الأمر إلى دلالة المفردة الاجتماعية بما تنطوي عليه من تقدم, وتبين للأساليب الأوروبية, 
منه إلى الاستخدام الأدبى للمصطلح كأداة تبؤيتب:» أو تصنيت تأريخي . 


وإذا ما انعقلنا إلى القصل الذي كتبه دافيد باترسون عن الأدب العيري. ستجد أنه يبدأ فصله بتأكيد 
ما ذكره بارقت من أن عملية التبويب التي تثبناها الكتاب. والنابعة من مسيرة آداب المنطقة. لا تنطبق 
على الأدب العبري الدخيل عليهاء والذي كتب جله فى أوروباء وليس فى فلسطين. ويؤكد باترسون المفارقة 
العي أكدها بارفت من قبله بين الصورة المتوهمة في الأدب العبري لما يدعونه ب «أرض إسرائيل 7586162 
151861 »: وبين حقيقة الواقع القلسطيتى؛ جغراقياً وتاريخياًء واجتماعيا. على السواء. فبالرغم من أن 
عدد اليهود في فلسطين لم يتجاوز في مطلع هذه الفترة ستين ألقا (عام 64) فقد ظلت الكتابات 
اليهردية في أوروبا الشرقية تنمي لدى اليهود فيها الاين ال بالانتماء ء لأرض لم يشهدوها أبدا. والانقصال 
عن الواقع الذي يعيشون قيه. ٠.‏ صحيح أن سطوة الوهم تكون في كثير من الأحيان أقرى من تأثير الحقيقة, 
لكن المقارقة بين الاثنين ظلت فيما يبدو من العناصر الأساسية التي تتخلل نسيج هذا الأدب؛ حتى الآن. 


وأيرز ما يقدمه لنا هذا الفصل هو تلك الظاهرة الشيقة: والتي تنطوي على مقلوب ظاهرة الكاتب 
المنفي. فيعد أن هاجر عدد من الكتاب العبريين الأوائل إلى فلسطين:؛ التي كانت واقعة فى هذه الفترة تحت 
الانعداب البريطاني. ظلوا يكعبون لجمهرر من القراء يعيش أغلبه في أوروبا الشرقية. ومع هذا ظلت هذه 
الكتابات العبرية تغذي الوهم الشائع عن الأرض الموعودة. أكثر مما تطرح حقيقتها قي مواجهة مباشرة مع 
هذه الأوهام. لكن أول مظاهر التشابه بين ظراهر الأدب العبري. وبقية آداب المنطقة, لم تظهر إلا في 
00 وبعد أن بدأت الكتابات الأولى للصابرا. أي اليهود المولودين في فلسطينء والذين تعلموا 
اللغة العبرية وتبئرها كأداة للتعبير. فقد اتسم أدب هذه الفئة بواقعيته الاجتماعية والسياسيةء وبأسلوبه 
الساذج البسيط. وبالرغم من التغيرات اللغوية السريعة في مجتمع فتح على مصراعيه لمهاجرين من ممختلف 
الخلقيات الثقافية والعرقية؛ وبرغم افتقاد أي يقين حول طبيعة القارئ المحتمل لمثل هذا الأدب؛ أو عن 
مدى تماسك هذا القارئ وتكامله الثقافي: فقد استطاعت هذه الكتابات الأدبية الجديدة للصابرا؛ أن تضع 
الأدب العبري على طريق اقترب به كثيراً من بقية آداب المنطقة الأخرى؛ خقد كان أول أدب صادر عتها 
وليس عن مجرد وهم بهاء 


وننتقل بعد ذلك إلى القسم الثالث والأخير من هذا الكتاب حول «عصر الأيديولوجية والاستقطاب» 
والذي يبدا بدراأسة «داقيد بوول» الساردة لبعض التطورات السياسية المهمة في المنطقة, بطريقة تعمد إلى 
تصور كل جزء منها بمعزل عن بقية الأجزاء الأخرى, وهي في هذا متسقة مع منطلقاتها الأيديولوجية إلى 
أقصى حدء لأنها تزعم أنه لم بتهدد شيء شرعية الدوثة في بلدان المشرق العربي؛ ويزعزع استقرارهاء قدر 
الدعوة إلى الوحدة إبان تصاعد موجة المد القومي في المرحلة الناصرية. وهذه المعالجة الاجتزائية هي التي 
أدت إلى إغنالها للصراعات المعنامية بين أجزاء المتطقة بعضها البعض» وبين كل جزء فيها على حدة, 
وخاصة الصراعات العربية التي لم تحظ مته بما تستحقه من اهتمام, ناهيك عن الثوترات المتراكمة بين 
المركز القديم والهرامش واتساع رقعة العشتت والتشرذم والتفتيت في كل ثقافة من ثقافات المنطقة 


ول اك 


المختلفة. 


صحيح أن الدراسة تعي أن هدف الدولة الصهيوتية في المنطقة, كان ومازال هو الحرص على توسيع 
شقة الخلاف بين الدول العربية. والحيلولة دون أن توازع وحدوية بينهاء لكن الأمر تجاوز في المرحلة 
الأخيرة هذه الحدود. بعد أن تغيرت طبيعة الخريطة السكانية والاقتصادية فى المنطقة. وقد لمست الدراسة 
أثر هذا التغيير على الأيديولوجية الصهيونية. وكيف جردها من كل مشالياتها؛ ودعاواها حول الديموقراطية, 
بينما تمارس أعتى أشكال القمع ضد الفلسطينيين. وأشرس صيغ التمييز ضد قئات من اليهود أنقسهم. 
وباستثناء الجملة الأخيرة في فصله؛ والتى أشار فيها إلى مناخ القهر. والتسلطء والرقابة, والاعتقالات 
العشوائية: والسجن؛ الذي يعمل فيه معظم كتاب المنطقة؛ فإن منهجه ممائثل لمنهج ترب, الذي يتناول 
الجواتب السياسية دون اهتمام كبير بالأبعاد الاجتماعية: والثقافية؛ وبتفاصيل المناخ الذي ينتج فيه الخطاب 
اي ودوافع هذا الخطابء ونوعية جمهوره.٠‏ 


وتتفاوت الفصول الأربعة التالية في هذا القسم كثيراً من حيث المنهج والتوجه. فالفصل الذي كتيته 
«كيثات سابان» عن الأدب العركي يربط تطور هذا الأدب بالتغيرات التي انتايت الواقعين الاجتماعى 
والسياسي في تركياء عقب الحرب العالمية الثانية. والاستقطاب الدولي الذي دفع تركيا إلى التحالف مع 
الغرب. لضمان تدفق معقول من المساعدات الاقتصادية: والانفتاح الديموقراطي النسبيء التاجم عن تصاعد 
المخاوف من الخطر السوقييتي. وتفشي النساد والمحسوربية, والانحراف والجريمة. وغيرها من الأمور التي 
تعقب عادة هذا النمط السياسي قفي بلدان العالم الثالث. وكيف أدى هذا كله إلى ارتفاع ثغمة الغضب 
والاحتجاج في الشعرء إلى تجاوز بساطة وإيجاز حركة «الغريب» الأدبية في الأربعيئنيات: وغموض شعر 
فاضل حسنو داجلاركا بنزعته الصوفية والفلسفية إلى نوع من التوقد والحدة في أعمال «الموجة الجديدة 
الثانية» التي أبرزت شعراء من نوع «سيمال سورايا»؛ و«تورجوت أويار»: «وأديب كانسيقر»؛. و«ايس 
آيهان»: و«أولكو تامر»؛ وغيرهم. ممن ساهموا في خلق صور وإيقاعات شعرية جديدة. 


وهذه الموجة الشعرية الجديدة تشيه في توجهاتها وإنجازاتها وطبيعة التغيرات التي أدخلتها على 
القصيدة التركية حركة الشعر الجديد التي عاصرتها في العالم العربي؛ وانطلقت مع السياب ونازك والبياتي 
في العراق. حتى شملت بقية الوطن العربي كله. وليس غريبا أذن أن يحظى أبرز شعراء الموجة العركية 
الجديدة الثانية؛ وأكثرهم وضوحا؛ والتزاماً. وهو «ناظم حكمت»؛ يشعبية كبيرة بين عدد من رواد الشعر 
الجديد العرب؛ وأن تتقيل الحساسية الشعرية في هذه الفترة قصائده بحماس كبيرء لأنها كانت من النوع 
الذي يوشك الشعراء العرب أن يكتبوه آنذاك؛ أو يودون كتابة شيء مثله على الأقل. 


وقد كان للعامل السياسي دوره الحاسم في ترجمة شعر «حكمت», لأثنا لم نعرف شيئاً عن كثير من 
شعراء هذه الموجة الأفضل منه. حسب رأي الكاتبة: مثل «أحمد عارف». و«كمال عوزر», أو حتى شعراء 
حركة «الشعراء الشبان الثائرين» التي أعقبعه؛ وأنجبت عددا من الشعراء البارزين مثل: «أوكان ميرت». 
ووعصمت أوزال»: و«ثريا بيرف»؛ و«آتول بهرامرحلو». وقد جنت محاولة الكاتبة تقديم نماذج من شعر 
عدد من هؤلاء الشعراء: وتناول مختلف حركاتهم بشيء من التفصيل؛ على بقية الأجناس الأدبية الأخرى. 
لأنها عندما أنعقلت إلى الرواية واللأقصوصة والمسرح في الصفحتين الأخيرتين من فصلهاء فإن إيجاز 
التتاول؛ وتركيزه الشديد: لم يتح للقارئ الذي لايعرف الكثير عن هذا الأدب تكوين صورة واضحة عما دار 
به في هذه الفعرة, : في أي من الأشكال الأدبية الأخرى, عدا الشعر الذي اسعأثر بتنسيب الأسد من 
معالجتها. 


فدياك 


وعلى العكس من «سابان». انصب اهتمام «ليون يدكين»: الذي كتب فصل الأدب العبري. على 
الرواية رالمسرح. بينما لم يحظ الشعر إلا بالقدر اليسير من اهتمامه. وقد أسهب «يدكين» فى تناول عملية 
التحول؛ من المرحلة القديمة في الأدب العبري؛ إلى المرحلة الحديثة التى تسعى إلى منح هذا الأدب هوية 
قومية. بدلا من هويته الدينية القديمة. وكان من أهم ملامح هذا التحول أن تركز اهتمام هذا الأدب على إبراز 
أهمية التكيف مع متطلبات عملية تأسيس وعي قرمي جمعي بين اليهود الذين قدموا إلى فلسطين المحتلة 
من كل فج وحثهم على الامتثال لمتطلبات هذا التكيف والخضوع لها. لكن الياحث لا يولي التغيرات التي 
انتابت هذا الأدب؛ والواقع الذي يصدر عنه في العقدين الأخيرين, عناية كافية؛ وخاصة بعد احتلال الضفة 
القربية وقطاع غزة. والتغيرات التي أدخلها هذا الاحتلال على التركيبة السكانية. وعملية القمع الوحشىي 
المستمرة للفلسطينيين؛ في أرضهم المغتصبة. وخاصة بعد اندلاع الانتفاضة: وتأثير هذا كله على تصور 
الكتاب العيريين للمستقبلء, بعد تبدد الأوهام المثالية العي ارتبطت بالمرحلة الأولى للمشروع الصهيوني. 


نتتقل الآن إلى الفصلين الخاصين بالأدب العربي: وهما كذلك فصلان مختلفان من حيث المنهج 
والتوحه. فقد اتسم فصل «إدوار الخراط» عن الأدب في المشرق العربي بقدر كبير من الانتقائية والذاتية, 
بينما جح الفصل الذي كتبه أحمد المديني » عن الأدب في المغرب العربي إلى التنظير والتعميم, ٠‏ بصورة لا 
تعفق مع مثل هذا النوع من الدراسات المسحية. وبالرغم من مقدمة المدية يني النظرية الطويلة. وهي مسألة 
تتعلق بالدرجة الأولى بالمنهجية الفرنسية التي أولع بها أشقاؤنا المغارية, فإ استطاع أن يقدم بعدها عرضاً 
متزنا ومشوازنا لأهم الأعمال والتيارات الأدبية في المغرب العربي: مركزاً على الأدب العربي في المنطقة 
وحدها. دون أدبها المكتوب بالفرنسية, والذي لا يمكن لنا أن ندخله في إطار الإبداع الأدبي العربي بأي حال 
من الأحوال. 


والواقع أن بإمكائنا تلمس العذر للمديني في هذه المقدمة النظرية الطويلة؛ لأن ما بقي من تناول 
تطبيقي يزيد؛ من حيث الكم والكيف معا. عما تضمنه أي فصل مشايه من ناحية؛ كما أن هذه المقدمة 
استطاعت من ناحية أخرى, وهذا هو الأهم. أن تبرر نفسها من داخل بنية الفصل نفسه. وأن تطرح عددا من 
القضايا المهمة بالنسبة لأدب المنطقة. بل وللأدب العربي الحديث عامة. لأن «المديني» تناول في هذه 
المقدمة النظربة قضايا العحديث والآيديولوجية في الأدب المغربي أو المغاربى كما يحلو للبعض تسميته. 
حتى يزول أي ليس يقصر التعبير على المغرب؛ بدلا من بلدان المغرب كلها: ليبيا وتونس والمغرب 
والجزائرء وإن أسقط والمديني» ليبيا من فصله كليةء فضاع إتتاجها بين قصلي المشرق والمغرب. ثم 
درس ما يترتب على عملية التحديث من توتر في العلاقة مع الجذور التراثية والواقعية معا. وكيف ا 
التوتر على فكرة الأدب ذاتهاء ومعنى التحديث في الأدب وما هي علاماته, وآليات الاستقطاب بين 
التحديث والأيديولوجية. ثم انعقل من هذا إلى مناقشة قضايا الأشكال الأدبية. وموقعها ضمن مجال 
الأيديولوجية. ودور العناصر غير النصية قي ذلك من قيم وأفكار وعقائد. وكيفية حل التعارض داخل البنية 
الأدبية ذاتها بين نزوعات التحديث والرفبة فى مقاومة المؤثرات الخارجية. وكل هذه القضايا لها دور 
ملحرظ قي بلورة السياق الذي تدور فيه عمليتي الإنتاج الأدبي وتلقيه. 


وانتقل «المديني» بعد ذلك إلى تناول آداب متطقة المغرب العربي؛ واحداً بعد الآخرء بادثا بالأدوب 
التونسي؛ الذي يهتم كما حدد نقاده من «البشير بن سلامه». إلى «توفيق يكار». و«عبدالسلام المسدي» 
بمجموعة من قضايا العلاقات الإنسانية بين الرجل والمرأة. أو السعي إلى التجديدء والنضال من أجل 
تحقيق العدالة الاجتماعية؛ وتطوير المجتمع إلى الأحسن؛ وبمجموعة ممائلة من قضايا اللغة؛ والتجريب 


>» ١مل‎ 


الأدبي. ثم ينطلق في دراسة هذا الأدب. كما يجب على كل مسح جاد للأدب التونسيء من تناول كتابات 
«وعلي الدوعاجي » الرائدة: م ينتقل بعده إلى «البشير خريف»» و«الطيب التريكي»؛ و«رشاد حمزاوي»» 
الذين طوروا الجانب الاجتماعى في كتابات «الدوعاجي»؛: ودفرج الشاذلي»: و«العروس المطوي»؛ 
و« مختار جنات»؛ الذين اهتموا بجانب التناقض بين الذات العربية والآخر الأجنبي فيها. 


والمدهش في الأمر أن المدينى يتجاهل كلية «محمود المسعدي». وأثر التيار التراثى الرمزي الذي 
استحدثه على الكتابة الأدبية في تونس. وإن كان قد أولى استقصاءات «صالح الجرمادي» اللغوية 
المماثلة. والأقل قيمة وتأثيراً. الكثير من عنايته. ثم يتناول أعمال «عزالدين المدني»؛ و«مصطفى 
الفارسي », و«المدني بن صالح»؛ و«سمير العيادي»: ويهمل كلية الانتاج النسائى التونسي وخاصة أعمال 
«عروسية النالوتي». و«علياء التايعي». أما أهم ما أغفله المديني من المشهد الأدبي التونسيء فهو 
الإبداع المسرحي فيه. وخاصة ذلك الذي يتجلى في أعمال «توفيق الجبالي»؛ و« محمد إدريس». و«فاضل 
الجعايبي»: و«تورالدين الورقي»؛ وعدد كبير من المسرحيين المرموقين الذين جددت مغامرتهم السرحية 
حياة المسرح العربي كله لا المسرح التونسي وحده. 


وكان طبيعياً أن ينتقل بعد ذلك إلى الأدب المغربي: ون يبدأ فيه بعد التعريج على الكتابات 
الاجتماعية والتاريخية التي استهدفت استنهاض الروح الوطنية في معركة التحرير؛ بأعمال رواد القصة 
المغربية: «المدني حمراوي». و«محمد خضر الريسوني»؛ و«محمد البتاني». ثم يتعقب بعد ذلك الاتجاه 
صوب التعبير يشكل أشمل عن البئى الاجتماعية والثقافية: وإبراز التباينات في الصرت والشكل والرؤية؛ 
والتجريب قي الكتابة القصصية بعد التمكن من أدواتها والثمرس عليها. وأخيرا التعبير عن التفتت 
والتناقض بين مختلف الفضاءات الاجماعية والثقافية. وكيف تجسدت هذه التحولات في أعمال 
«عبدالكريم غلاب»: و«رعبدالجبار السحيمي » : و محمد أبراهيم أبوعلو», و«محمد زفزاف». ود«مبارك 
ربيع»: و«محمد بيدي»»؛ و« محمد عزالدين التازي)»: و« محمد الهرادي»» وغيرهم. 


ويتغاضى عن أعمال «محمد برادة» و«محمد شكري» برغم أهميتها الفائقة في المشهد المغربي. 
يقة يمكن أن نحدس فيها إشكاليات تغليب الذاتيى على الموضوعي. كما يتجاهل الإنجاز الشعري 
المغربي كله من «محمد الخمار الكنوني») حتى (أحمد المجاطي»؛ و«مليكة العاصمي»؛ و« محمد 
بئيس», والإنجاز المسرحي كله من برأحمد الطيب العلج»: و«الطيب الصديقي»؛: حتى «عبدالكريم برشيد»: 
و«أحمد العراقي » » ومحمد مسكين»)؛ وررأحمد السئنوسي »؛ وغيرهم. وهي اسقاطات أفقرت عرضه دون 
شك؛ وجنت على صورة الثقافة المغربية من ناحية؛ وعلى موضوعية تناوله لهاء من ناحية أخرى. ثم ينتقل 
المديني بعد ذلك إلى أضعف أجزاء فصله وهو الفصل الخاص بالجزائرء حيث يغرق هذا الجزء برمته في 
التعميمات: ويفتقر إلى التخصيصء؛ ويتسم بحصيلته التطبيقية الفقيرة: ويمر فيه مر الكرام على أعمال 
«الطاهر وطار»ء بينما يتجاهل كل إنتاج «عبدالحميد بن هدوقة». «ورشيد بوجدرة»» و«أزراج عمر». 
وكذلك مسرح «محمد فلاق»؛ و«عبدالقادر علرلة»؛ وغيرهم٠‏ 


والواقع أن من أهم القضايا التى يطرحها كتاب «الأدب الحديث في الشرقين الأدنى والأوسط» هي 
العلاقة يين رؤى المشارك في هذه الآداب؛ ورؤى المراقب لها والدارس لتطوراتها. وكيف يؤثر انتقال 
المشارك إلى موقع المراقب إلى سيطرة خطاب المراقب الاستشراقى عليه؛ فى بعض الأحيان. وهذا هو الأمر 
الذي أود أن أتناوله بشيء من التفصيل في تعاملي مع الفصل الذي كتبه «إدوار الخراط» عن المشرق» 
والذي يطرح هذه الظاهرة بشكل ملح. 
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سنجد في هذا الفصل أن من المؤسف أن كاتباً قصصيا جيداً؛ من طراز «إدوار الخراط». يتحول إلى ناقد 
ذاتي٠‏ ومزاجي ٠‏ »غير قاد على 0 عرض معوازن, لما جرى ا في فترة تاريخية اس ويعرفت 
في الساحة الثقافية العبية, أفإن سلييات فصل 7 الخراط». نابعة 8 معرفيه الواسعة, الي أصطبغت 


م ب ل 


فقد ذكر «إدوار الخراط» نفسه. وأشاد بأعماله ومواقفه. خمس مرات في الفصل الذي يتكون من ١١‏ 
صفحة:؛ بينما نجد أن كتّابا أهم منه يكثير؛ لم يذكروا إلا مرة واحدة (مثل:( طه حسينء» ريحي حقي» 
ويوسف إدريس. وصلاح عبد الصبور) أو مرتين مثل:( عبدالرحمن الشرقاوي: وأدونيس؛ وعبدالرحمن 
منيف, ومحمود درويش) أو لم يذكروا على الإطلاق وحذف إسهامهم الأدبي كلية مثل:( نتحي م 
وغالب هلساء ٠‏ وحليم بركاته: وفؤاد حداد, وغسان كتفاني) ٠‏ ولم يكتف إدوار الخراط بذكر ثفسه اكثر من 


أي كاتب عربي على الإطلاق. بالصورة التي يخرج منها من لا يعرف شيثاً عن ن حقيقة المشهد الأدبي: بأته 
أهم كاتب عربي في المشرق قاطبة. وإنما ا 
يناسيه من مديح. 


فمجموعته الأولى (حيطان عالية) التي نعرف جميعا أنه نشرها على حسابه؛ وظلت طيعتها المحدودة 
متداولة وموجودة لسنوات عديدة. «حققت على الفور نصرأً تاريشيا أدبياً؛ بالرغم من تجاهل النقد لهاء لما 
يقرب من عقد من الزمان». (24 أما روايتاه (رامة والتنين)؛ و(الزمن الآخر) «فقد خاصعا يشكل عميق في 
هذا العيار العام».(*) الذي سبق أن وصفه في مستهل الفقرة بأنه «أكثر تيارات الحداثة خصربة وتركيباء 
وأغناها بالوعود والإنجازات؛ وهو التيار الذي يمكن دعوته لعدم وجود مصطلح أفضل, بالتيار الأسطوري 
المعاصر», 2١7‏ والذي لم يصف أي عمل فيه على الإطلاق بالعمق إلا أعماله هو بالطبع. وهر بالمتاسية, 
الكاتب الوحيد في الفصل كله. الذي تذكر له ثلاثة أعمال بالاسم, ناهيك عما يقترن بها من تقريظ. أما 
بقية الكتاب فلم يذكر لأي منهم إلا عمل واحد, ونادراً ما يحظى كاتب في فصله يذكر عملين له وغالبا ما 
لا يخلو هذا الذكر. من غمنء, أو نقد صريح. 
وسأكتفى في هذا المجال بمثال واحد. وهو مثال لا يشك عاقل في أن إنجازه من حيث الكم والكيف 
' معاء أهم كثيراً من إنجاز «إدوار الخراط » نفسه. وهو «رنجيب محفوظ». فقد ذكره ثلاث مرات؛ ولكته 
في كل منها أرفق هذا الذكر بعبارة ساخرةء أو مستهزثئة. حاول فيها أن يشحذ براعته اللغوية, وهي والحق 
يقال محدودة للغاية في اللغة الإنجليزية؛ ليجعلها عبارة دامغة. مشحونة بالغمز واللمز. فأول مرة يرد فيها 
ذكر «محفوظ» فى فصل «إدوار الخراط» يأتي في ذيل فقرة خصصها للحديث عمن سماهم بمجمرعة 
«كتاب اليمين» مثل «عبدالحميد السحار»؛ و«أمين يوسف غراب»» و« عبدالحليم عبدالله). و«يوسف 
السباعي». «وهم كعاب أكفاء قادرين بطريقتهم المحدودة». قدموا عالما من «صغار البشر»», وواصلوا 
التعامل مع «الرمانسية المحلية الفجة» التي بلورتها كتابات «المنقلوطي », و«محمود كامل», قي العقود 
0 0 رأشلاقيات البرجوازية الصغيرة:؛ وعاداتها الى حرصت أسرهم بقيرة على المحانفظة 
0 


ثم يجىء بعد ذلك ذكر تجيب محفرظ » على النحو التالي هده الموضوعات وما شابهها عالجها 
نجيب محفوظ في أعماله الأولى؛ التي تتاولت نفس الطبقة في العاصمة. وقد واصلت هذه المجموعة من 
الكعاب العمل بطريقتها المشوشة. وقصصها. لفترة من الزمن, وحصلت على شهرة واسعة في عصر 
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عبدالتاصرع )١75(‏ لاحظ أن الجملة الأخيرة: تكتسحب على ا لجيب محفوظع» الذي نج به «إدوار الخراط» 
مع «غراب» ووعبدالله والسباعي » : لا أدري أحطاً من قدر رمحفوظ», أم رفعاً من شأن «السباعي »: الذي 
له على «إدوار الخراط» أفضال لا تنكر. 


أما المرة الثائية فيرد في سياق حديثه عن قضية العامية والفصحى., التي أفرد لها حيزاً كبيراً في 
دراسته؛ أكبر من حجمها الحقيقي من حيث نسبة القضايا إلى حيز المعالجة في فصله. واتسم تناوله لها 
بالدفاع عمن يستخدمونها. والإشادة بشجاعتهم. لاحظ هنا أنه يخاطب جمهوراً غربياً تبنى بعض كتابه من 
المستشرقين قضية العامية؛ وحاولوا استخدامها لضرب الفصحى؛ أو لعزل مصر عن شقيقاتها العربيات. 
وقي هذا المجال يذكر مجموعتي بدر نشأت (مساء الخير يا جدعان) و(حلم لية تعب)؛ وكتاب بيرم 
العونسي (السيد ومراته في باريز), الذي لا أدري سبب نعته إياه بالسيئ الصيت, ياعتباره هو و(قنطرة الذي 
كفر) و(هذيان). وهما عملان ضن عليهما حتى بذكر مؤلفيهما. الاستثناء الوحيد الذي سبقهماء ويبدو أنه لا 
يعرف أن للتونسي كتاب آخر هو (السيد ومراته في مصر). 


وفي هذا السياق أيضا يذكر (مذكرات طالب بعثة) للويس عوض ومحاولتي «عثمان صبري» 
الشجاعتين كما يصفهما (رحلة في الئيل) و(بيت سري). في هذا السياق يتحدث عن الكتاب المتزمتين؛ 
الذين يرفضون كتابة الحوار في أعمالهم القصصية بالعامية: فيذكرنا بأن «نجيب محفوظ لم يسمح 
لشخصياته بالتحدث بلغتها اليومية الخاصة؛ ومع ذلك فإنك تلحظ هذه الحقيقة بالكاد لأنه حرفي 
لد ولا ينفوتك ما في وصف ونجيب محفوظ» بأنه حرفي حاذق؛ أو شاطر, ٠‏ من غمز وتعريض. 
ولكن الغريب حقاً فى هذا المجال أن «إدوار الخراط» يحاول لمز محفوظ لأمر يفعله هو نفسه في جل 
كتاباته. فمن يقرأ أعمال «إدوار الخراط» القصصية, يجد أنه لا يسمح هو الآخر لشخصياته بالتحدث بلغتها 
اليومية الخاصة. وهي حقيقة يلحظها القارئ بسهولة. ألم يتذكر قول السيد المسيح: «من كان منكم 
بلاخطيئة فليرمها بحجر». قبل التعريض بمحفوظ بهذه الطريقة الرخيصة٠‏ 


أما المرة الثالثة. فنجىء فى نهاية الفصل حيث يؤكد لنا أنه «طوال هذه السنوات ظل الكتاب 
المستقرون يواصلون عملهم بطرقهم المستقرة كأمر تقليدي؛ وواصل عميدهم «نجيب محفوظ» الكدح, 
منتجا رواياته السنوية؛ التي واصلت التدهور والانحدار. بشكل مطرد عاما بعد عام». ١9!‏ وهذا أمر 
جانبه الصواب فيه, لأن نجيب محفوظ لم يواصل الكتابة بنفس الطريقة طوال سنوات ع التي تغطيها 
دراسته والتي تمتد من ١50.‏ حتى الآن. ولأن رواياته السنوية لم تواصل الانحدار بشكل مطره منذ ١16٠‏ 
وحتى الآن. لأن هذه الفترة شهدت كتابة عدد من أفضل أعمال نجيب محفوظ من( الثلاثية) إلى (أولاد 
حارتنا) إلى رواياته النقدية الممتدة من (اللص والكلاب) وحتى (ميرامار) بل وأنتج في السبعينيات 
(الحرافيش)؛ وفي الثمانينيات (ليالي ألف ليلة): و(حديث الصباح والمساء)؛ وهي كلها روايات لايمكن 
أن نصفها بالكدح, أي التعمل والفجاجة, ولا بالتدهور, لأنها بأي معيار من المعايير من العلامات الفارقة 
على مسيرة الرواية العربية. 


ولا يتصور أحد أنني أصادر هنا على حق «إدوار الخراط» في الاختلاق حول أعمال «نجيب 
محفوظ»؛ وانتقادها بكل ما يريد من حدة. فقد انتقدت, أنا شخصيأ؛ «نجيب محفوظ» واختلفت مع مواقفه 
السياسية؛ بشكل حاد انزعج له الرجل؛ وهو قلما ينزعج من النقد. ولكتني عندما فعلت ذلك. وقصرته على 
عمل معين» أو مجموعة محددة من أعماله. خصصت مقالة كاملة أطول من الفصل الذي كتبه «إدوار 
الخراط» برمته؛ لنقد جانب واحد من جوانب عمل محفوظ؛ اختلفت؛ ومازلت أختلف فيه؛ معه؛ وهو رؤيته 


حاذق». 
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السياسية والتاريخية. وهذا هو أقل ما يستحقه كاتبا كبير فى حجم «محفوظ»؛ يأخل نفسه بصرامة. وجدية 
تعطلب من منتقديه أن يبذلوا جهداً مماثلاً. لو أرادوا الاختلاق معه. صحيح أن كل مشروع «إدوار اللخراط» 
الآدبي, هر في وجه من وجوهه محاولة لهدم كل ما يبثله «نجيب محفوظ» وغيره من الكتاب الواقعيين 
لكن حتى هذا لا يكفيء ولا يبرر له هذا الخلط بين ما يتطلبه منه هذا الفصلء وفى سياق من هذا النوع, 
وبين معركة «إدوار الخراط» مع «محفوظ». ومع الكتابة الواقعية بشكل عام. فلكل مقام مقالء ولكل 
مقال موضع وسياق. 


كما أن طبيعة الدراسة التي يقدمها «إدوار الخراط» في كتاب من هذا النوع؛ ولقارئ عام رأجنبي. 
تتعطلب عرضاً رصيناً للخريطة الأدبية: ولإسهام رمحفوظ» الإيجابي فيها قبل التعرض له بآأي نقدء ناهيك 
عن إلغائه كلية. فقد استطاع عمل الرجل أن يحظى باهتمام الكثيرين واحترامهم؛ وأن يكسب للأدب العربي» 
وللكاتب العربي جائزة نوبل للآداب. وبدأت أعماله تترجم على نطاق واسع وقد حظيت ثلاثيته. التي ترجمت 
حديثا إلى الإنجليزية: باهتمام القارئ والناقد الإنجليزي العام والواسع لهاء بشكل لم يسبق لأي عمل عربي 
ترجم أن حققه: بما في ذلك كتاب «إدوار الخراط » المترجم للانجليزية (ترابها زعفران). والذي حغلى ١‏ 
لحسن حظ «الشراط» يمترجمة موهوبة. وترجمة جيدة. أفضل من تلك التي حظيت بها الثلاثية بمراحل: 
ومع هذا لم تحقق (ترابها زعفران) في الإنجليزية: قطرة من بحر ما حققته فيها الثلاثية, من سمعة أدبية, 
واهتمام نقدي؛ وجماهيري. 


وحذف «إدوار الخراط» كل جهد «محفوظ» في العقود الأربعة الماضية, منذ الثلاثية وحتى الآنء فى 
جمل هازئة من هذا النوع: وفي عمل المفروض أنه يتسم بالعلمية والموضوعية: يسىء إلى «إدوار الخراط» 
نفسهء وإلى الأأدب العربي كله ٠‏ ويئال من مصداقيته. خاصة وأن رواؤيات «محفوظ» العديدة التي أنتجها في 
هذه الفترة؛ ويعضها في أبري القارئ الإنجليزي الذي يسعطيع أن يقارن بيئهاء وبين كتاب «إدوار الخراط» 
الوحيد المترجم للانجليزية.(9١)‏ ويدرك من المقارتة أنها لا تقل بأي حال من الآحوال. في قيمتها ودورهاء 
عما قدمه «إدوار الخراط» في هذا المجال. وما يمدح نفسه عليه خمس مرات؛ إن لم تفقه 


فمادح نفسه خمس مرات في فصل وأحد : هو آآخر من يحق له أن يقدح الآخرين » ويستخف بأعمالهم. 
خاصة وأن «إدوار الخراط» الذي يزري بكل ما أنتجه «محفوظ» بهذه الخنة الطائشة. ويغفل الإشارة إلى 
عدد كبير من الكتاب المهمين: يشير بشكل إيجابي إلى كتاب من الدرجة الثالثة. مثل «عثمان صبري», 
و«نبيل نعوم جورجي» لغرضء أو أغراض في نفس يعقوب. وقد ذكرني عمله ذلك؛ بسلوك «لوبس عوض» 
المماثل في هذا المجالء. والذي كان يرتوي من غيرته الحادة من «نجيب محفوظ». حيث كان يُنْفْس على 
الرجل اهتمام المستشرقين به. ويكتب عنه في مصرء أتد تحول إلى موّمسة يتفق عليها اليمين واليسار 
والرسط؛ ولكته إذا ما خرج للمحاضرة في أوروياء أو أمريكاء هاجمه يشكل ضار (من الضراوة وليس من 
الضرر: لأنه أصفر من أن يضر به)؛ لا موضوعية فيه. ولا تعقل. فهل آن الأوان لأن يدرك من يتناول منا 
أدبنا في الخارج؛ أن تصفية المعارك الداخلية, لا تتم في الساحة التي نريد أن نقدم فيها صورة مرضوعية 
لإنتاجنا الأدبي, لأن تصفية هذه الحسابات, لا تضر بالقائمين بها فحسب, ولكنها تجني على الأدب العربي 
كله؛. وعلى صورته في عالم نكسب له فيه موضعاً بشق الأنفس. 


ولقد طالبت كثيراً, كما طالب غيري: يتغيير الصورة الشائ ئهة العي اعتاد المستشرقون التقليديون أن 
يقدموا بها الأدب ألعربي ١‏ وعملت؛ وعمل كثيرون غيري» على تناول هذا الأدب ياعتباره واحداً من الآداب 
الإنسانية الكبرى» وليس مجرد أدب هامشي من الدرجة الثانية, أو الثالثة؛ كما كانت الحال في الماضي. 
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وسعيئا ومعنا عدد من المستشرقين الجدد. الذين تحرروا من إرث الخطاب الاستشراقي؛ الذي كشف 
«إدوار سعيد» للجميع سوءاته, لتغيير منظور المراقب الكاره للثقافة العربية. واستبدلتنا به منظور المشارك 
أو على الأقل منظرر الدارس الموضوعي المتعاطف مع مادته المحترم لها. وفي إطار هذا السعي كنت أنا 
الدي رشحت لمحرر هذا الكتاب كلا من «أحمد المديني»؛ و«إدوار الخراط». ولكن «إدوار الخراط» خيب 
أملي. وهذا هو السر قي أننى أخذت فصله بشيء من الشدة, لأنه بدد فرصة ثمينة: ستظل علامات تيديدها 
فاعلة فى هذا الحقل لسنوات قادمة. فسيصطاد «كاكيا». وأمثاله. فى مياها العكرة ما يحلو لهم 
الاصطياد؛ متذرعين فى المستقبل بأنها شهادة شاهد من أهلها. لذلك لابد من الوعى بأن علينا إن أردنا 
لأدينا العربى أن يحقق المكانة المرجوة له في عالم اليوم أن تغير طبيعة الخطاب الذي يقدمه للعالم بشكل 
جذري. ولن يتحقق ذلك إذا ما أوكلتا بعض هذه المهمة لكتاب عرب من المشاركين في المشهد الثقافي 
والعارفين لدقائقه. ثم وجدنا أن الكاتب العربي, وللويس عوض سوابق رائدة في هذا المضمارء يتحدث عن 
أدبه وثقافته لجمهور هذا الأدب والثقافة بطريقة؛ وللغرب بطريقة أخرى يسمعه فيها ما يريد أن يسمعه. 
وهذا هو ما فعله «إدوار الخراط» إلى حد كبير؛ فلم يتورع مثلاً عن أن يلطش عبدالناصر «ع الماشي»؛ فى 
سياق عرضه أكثر من مرة؛ ودونما مبرر: لأن هذا مما يسعد الغرب أن يسمعه. 


ولم تقتصر سلييات الفصل الذي قدمه «إدوار الخراط» على هذا كله. ولكنه وقد أوكلت إليه مهمة 
تقديم صورة لأدب المشرق في حتبة من أغنى حقبه, قدم له صورة فيها كثير من التخبط. فمع أنه يعدد 
بعض التغيرات التي انتابت الواقع المشرقي قي السبعينيات؛ بصورة قيها شىء من الخلط؛ والاضطراب: 
فإنه يخفق في إقامة أي تناظر بين هذه التغيرات وبين طبيعة النصوص الحداثية وبنيتها. ولذلك فقد أغفل 
تيارين كاملين من تيارات الكتابة التي عكست في نسيجها وبنيتها معا هذه التغيرات وبلورتها؛ وهما تيار 
كتابة المرأة العربية والذي انتج في هذه الحقبة عددا من الأعمال اليارزةء وخاصة فى تصوص «ليلى 
بعليكي»: و«أميلي نصر اللد». ودحنان الشيخ»؛ في لبنان» ودكوليت خوري»: ووغادة السمان». في 
سوريا و«لطيفة الزيات»؛ و«ورضوى عاشور». و«سلوى بكر»؛ و«ئوال السعداوي». (وهي مترجمة بغزارة 
للإنجليزية) في مصر. وتيار كتابة الحرب الأهلية اللينانية الذي يتمثل في أعمال «إلياس خوري»؛ و«رشيد 
الضعيف». ووحنان الشيخ». ودفواز طرابلسي», وعدد من الكتاب الفلسطينيين. وبالإضافة إلى هذا كله 
عانى فصله من الاعتماد على الذاكرة. وهي بطبعها خزون في التواريخ والعناوين. ومثال ذلك أن خلط بين 
عنوانى كتاب طه حسين (مستقبل الثقافة المصرية)ء وعنوان كتاب محمود العالم وعبدالعظيم أنيس (فى 
الثقافة المصرية) فجاء الأخير عنده (في مستقيل الثقافة المصرية). 


وأخيرا فإن هذا الكتاب (الأدب الحديث فى الشرقين الأدنى والأوسط) فريد فى يابه؛ لأنه يبرهن؛ بلا 
أدنى شك. على أن العناصر المشتركة بين آداب المنطقة الأساسية, أكثر مما ساد في التصورات السابقة 
عنها. وأن التناظر بين التطورات السياسية والاجتماعية والحضارية فيهاء وبين الحركة الثقافية. وبنية 
النصوص الأدبية ومحتواها. ضروري للوصول إلى فهم أشمل وأعمق لكل من الأدب والواقع على السواء. 


لندن ؟“ذذ١ا‏ 
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هوامش 


)١(‏ .(1991 ,ععلعاأسمظ :مملمدمآ) ,(18501970) .أمقظ عالل0لاا ممة عوعلط عط زا ع تلطمعانا معلماز ,(لع) علع0 ومتطمظ1 
1 
24 8 لالتقترونات01] طقذام نظا عتطورف ,(لع) سوم 1/1 3 ,مدعلا مصقط 
ا( المرجع السايق؛ ص"7 ع . 
)١(‏ من أهم المصادر التي تناولت المكتب المنشورة أو المترحمة في هله المرحلة الباكرة. والتي يمكن لأي باحث جاد الرجوع إليها في 
هذا المجال هي :يرسف إلياس سركيس» معجم المطبرعات العربية والمعربةء القاهرة. مطبعة سركيس, 8؟15١.‏ ويوسف أسعد 


داغر. مصادر الدراسات الأدبية. "" أجزاء. بيروت: رجاك تاجر. حركة الترجمة في مصر خلال القرن التاسع عشر, القاهرة؛ دار 
المعارف؛ .١846‏ 


(لأ)ل ا اقما'! عل وعالققصة ,"عمععاعمم عتاوعة عرعوءة1 11 هل دمقكل عالاعضيامم هل اك عاصمه ع[ ,ممصج ع1" ,مع رمعم بررمولع] 


7 -266 جرم ,1937 ,3 أهلا ,نعاهقلصةم0 معلبوظ '01 

(4) 186 م ياكوظ عاللنلط لهم عدعلكظ عط صا عسساامع تا تسعلملظ ماده متتامع 

(5) المرجع السابق, ص ١819‏ 

.151١ المرجع السايق؛ ص‎ )٠١( 

.١1817 المرجع السايق؛ ص‎ )١١( 

(1١)المرجع‏ السابق؛ نفس السفحة. 

.١84 المرجع السايق؛ ص‎ )١7( 

.,١5؟ المرجع السايق. ص‎ )١14( 

)١0(‏ بعد أن كتبت هذه المراجعة؛ ونشرتها في (فصول) ظهرت ترجمة إنجليزية أخرى لكتاب الخراط (يابنات اسكندرية) ‏ ولكنها لم 
تحقق واحد في المئة مما أثارته ترجمة (الحرافيش) إلى الإنجليزية؛ والتي طهرت بعذها بقليل؛ من اهتمام نقدي أو جماهيري. 
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0 أدونيس منسحاق) 
وإاشكاليات تغليب الذاتى 
على الموضوعي 


تطرح الدراسة النقدية المثيرة والمتميزة التي أصدرها مؤخرا الناقد العراقي كاظم جهاد بعنوان 
(أدوئيس منتحلا) مجموعة من القضايا المنهجية والموضوعية التى يتوجب على قارئ هذه الدراسة تأملها. 
قبل أي تناول نقدي للدراسة نفسها. لأن هذه القضايا المنهجية ترهن من أهمية إنجازهاء وتنحرف بها في 
بعض الأحيان عن التأثير الواسع الذي كان عليها أن تحدثه لما بها من أدلة دامغة على انتحالات الشاعر 
على أحمد سعيد الذي يسمي نفسه ب« أدوئيس» وسرقاته. ومفتاح هذه القضايا جميعا يقدمه العنوان الذي 
اخترته لتناولي لهاء وهو إشكاليات تغليب الذاتي على الموضوعي. وهى إشكاليات تنال عادة من الكثير 
من الدراسات النقدية الجادة. ويعاني منها نقدئا العربي بشكل مزمن. وأحد النماذج النقدية الأساسية التي 
تطرح هذه الإشكاليات هو الشاعر علي أحمد سعيد؛ موضوع الدراسة في شعره. ودراساته النقدية, 
وممارساته الثقافية على السواء. ويبدو س لوثاقة العلاقة الجدلية بين التقد وموضوعد. أو بين الناقد 
والمنقود أنها قد تركت ميسمها على دراسة كاظم جهاد نفسها. وهذه الإشكالية النابعة من التجاوب 
الوثيق بين بنية النص النقدي وطبيعة الموضوع الذي يتناوله من هموم العملية النقدية وقضاياها الأساسية. 
فالنقد بطبيععه عملية حوارية تتشكل بنيتها في أفق هذا الحوار ذاته وبالتعامل الحركي الخلا مع النصوص 
التي تعناولها. ولكن عليها في الوقت نفسه أن تعي أن موضوع دراستها يطرح أمامها ياستمرار مجموعة من 
الشراك التي عليها أن تتجنب الوقوع فيها. لتظل لها السيطرة الكاملة على خطابها. والتحكم المطلق في 
بنيعها . والعناول الموضوعي لمادتها. 


والوعي باستقلالية الخطاب النقدي وضرورة تجنبه للشراك التي يطرحها موضوعه في طريقه هو الذي 
يسترجب البدء بالقضايا المنهجية في دراسة كاظم جهاد المثيرة تلك, لأن معظمها يتعلق بمصادرات 
الكتاب. وهي بالطبع غير مصادره. وبالمنطلقات التي يسلم بها الباحث. ولأن تمحيص هله القضايا 
المنهجية هو السبيل إلى الكشف عن بعض ما في هذه الدراسة من تناقضات؛ وعن الشراك التي أوتعتها 
فيها طبيعة موضوعها الشائك والمهمء وهو إعادة تمحيص الكثير من المسلمات الشائعة حول مكان 
أدوتشين ومكانته في الثقافة العربية. ويتطلق الباحث من افتراض يكرس الكتاب للبرهنة على صحته بأنه 
مكان لا يستطيع الشاعر أن يشغله إلا بركود الثقافة واستنامتها لدعة أطروحاته فيهاء فإذا ما نهضت من 
ركودها وتحركت بفاعلية وأخذت تعيد النظر في قضاياها بان لها بوضوح أن الشاغر أصغر من المكان الذي 
يشغله. وأن المكانة التي احتلها في زمن تردي الثقافة وانحطاط الواقع العربي برمته أكبر من إنجازه, ولا 
تبررها حقيقة ممارساته الأدبية» وإن كانت في الوقت نفسه نتيجة لمما رسات أوثق صلة بسوسيولوجيا الواقع 
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الثقافي ومناوراته. منها بقيمة الإنجاز الأدبي تفسه. وهى تلك الممارسات التي تحرص على تجنيد 
الحواريين» وبلورة خطاب نقدي يبرر الخطاب الشعري»: ويضفي عليه هاللات ولغط. والعمل الدؤوب على 
تكريس وجوده الإعلامي, والدعاية للذات بل واختراعهاء ففي الذات العامة. والمتضخمة منها بشكل أخص, 
جزء حقيقي وأجزاء كثيرة مخترعة. والسعي الحثيث لفرض مجموعة من التصورات النقدية التي تروج 
لمشروعها الشعري؛ وانتهاب إنجاز الآخرين ونسبته إلى تلك الذات المخترعة, ...إلخ. 


ومع سلامة الافتراضات التي ينطلق منها مشروع كاظم جهاد النقدي, فإن أولى مصادرات الباحث 
التي يصرح بها ضمنيا في توطنته للكتاب بأن عمله مسبوق بقطيعة مبرمة مع الشاعرء أعلتها الناقد قبل 
ست سئوات من إصدار كتابه. واستنكر فيها ركضه وراء الشهرة؛ وتنكره لمساهمات الآخرين الإبداعية, 
تفت قي عضد إنجازه التقدي من الوهلة الأولى» حتى ولو كانت هذه القطيعة علنية. لأنها تشير إلى أن 
العمل النقدي الذي ينطوي عليه الكتاب» لا يتطلق من أرضية موضوصية؛ وإنما من موقف مسبق من 
الشاعر. يعسم بالقطيعة المبرمة معه على حد تعبيره؛ والتى أستمرثت لست سئوات. صحيح أن هذا الموقفب 
المسبق ميني على مبررات ثقافية مرضوعية. وعلى منطلقات موقفية واضحة؛ ومنشورة هي مقالة معروقة 
في (اليوم السابع, عدد ١؟؛,‏ في ٠١‏ ديسمير )١1984‏ بعنوان «أدوئيس والتنكر لشجرة الأنساب»؛ لكنها 
تبدو وكأنها مبررات أخلاقية أكثر منها نقدية. . صحيح أن النقد ينطوي على قيم أخلاقية» بقدر انضوائه على 
قيم جمالية؛ أو فكرية. أو أيديولوجية: أو أدبية, وصحيح ‏ أيضا أنه من الصعب الفصل بين ممارسات 
الشاعر المستهجنة. وخطابه الشعري أو الأدبي. ولكن لايد أن يضع الناقد تراتب هذه القيم المختلفة في 

تتاوله؛ وفق أولويات نقديةء تت تضع القيم الأدبية والنقدية والجمالية. في مكان الصدارة من ممارسته. 


ويواصل الباحث تقديم القيم الأخلاقية للحكم على ماعداهاء فلا يقدم لنا مسوغات هذه القطيعة 
المبرمة من داخل النص الأدونيسي ‏ وهو نص له قيمته بأي معيار من المعايير ‏ وإنما من خلال ما دعاه 
بمراقيه سلوك الشاعر الثتافى عن كثب؛ عقب إقامته في العاصمة الفرنسية؛ التي يقيم بها كاظم جهاد نفسه 
منذ زمن طويل» ويعرقها ثقافيا أكفر من معرقة أدوئيس لها؛ بسبب إتقان كاظم جهاد للفرنسية؛ وتمكته 
منها. وهذا مايجعل الكتاب يبدو للعين المتسرعة وكأنه محاولة للبرهنة على موقف مسبق من الشاعر 
موضوع الدراسة» ويوهن من تأثير نتائجه الدامغة والمهمة؛ والتي تنهض على تمحيص موضوعي لبعض 
جوانب النص الأدوئيسي. بل إن التنويه الذي يفتتح به كتابه ينطوي هو الآخر على تأكيد لهذا المنطلق 
الذاتي» من خلال إبراز عناصر الإثارة في العمل النقدي, وتقديمها على الاعتبارات الموضوعية فيه. حيث 
يقول ذنا هذا التنويه: «أولئك الذين يتعجلون الوقوف على شواهد حية من ممارسة أدونيس في الانتحال؛ وهو 
العصب الأساسي لهذا الكتاب؛ لهم أن يعودوا مياشرة إلى القصول الثلاثة الأولى من القسم الأول من هذا 
الكتاب. أما من لديهم القدرة على التأني وتجاذب أطراف الكلام. والسماح للتحليل بأن يستغرق زمنهء 
ففي مقدورهم أن يرافقرنا طوال هذه الرحلة». وهو تنويه يحرص على أن يبين للقارئ أن للكعاب وجهه 
المثير؛ ولكنه يقدم في الوقت نفسه مبررات هذه الإثارة لمن لديهم القدرة على السماح للتحليل بأن «يستغرق 
زمنه». فهل تراه فعل؟ 

تنقلنا محاولة الإجابة على هذا السؤال إلى القضية الثانية وهي أنه برغم اعتراف الكاتب في توطئته 
بأن ما يقدمه للقارئ ليس دراسة تقييمية, أو مراجعة نقدية لشعر أدوئيس ٠‏ فإنه لا يتورع عن أن يقدم في 
مستهل دراسته تقييسا إجماليا ومراجعة نقدية للمشروع الأدونيسي برمته. في نحو عشرة صفحات. صحيح 
أند يحدد بوضوح طبيعة منطلق دراسته الأساسي؛ وهو تناول عمل الشاعر علي أحمد سعيد الذي يدعو نفسه 
«أدونيس» «اأنطلاقا من بعض هرامشه الأساسية»(ص4) وأولها هامش الممارسة الانتحالية داخل الشعر 
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والتنظير للشعر. وثانيها هامش ترجمة الشعر, وثالثها هامش الخطاب التصريحى. فإن هذه الهوامش برغم 
أهميتها البالغة والكاشفة شفة لممارسات الشاعر لا تغني عن الدرأسة التقييمية لعمل الشاعر الأساسي: وهو 
شعره أولا ومشروعه النقدي المصاحب له والمكرس لخدمته ثانيا. وقد أدرك الباحث أهمية تقبيم هذا 
الإنجاز الرئيسي للشاعر موضوع الدراسة؛ فقرر أن يكرس المقدمة لتناول «بعض المواضع التي يبدو لنا شعر 
أدوئيس وهو يشهد فيها وعا من التقهقر والتفكك الذاتي يندر با في الال ثة». (صة) 


ولذلك فإند يشير ببن يدي هذه الملاحظات العامة إلى أهمية الجدل بين ما تفصح عنه تلك الهوامش 
التي يكرس لها جل كتابه؛ وبين المتن الشعري والنقدي الأساى للشاعر. لأن للحاشية دورها في الكشف 
عما يتستر عليه المتن: أو يسعى إلى التمويه عليه ولأن المسكوت عنه يلقي بآثاره الارتجاعية الكاشفة 
على العمل كله. ولهذا فإن أهمية هوامش كاظم جهاد تلك, فى أنها تشكك في مشروعية الخطاب الشعري 
والنقدي لأدوئيس» بطريقة كان لابد للباحث أن يقدم بعض شواهدها في هذه المقدمة التي يسوق بين يديها 
مقتطفات دالة على ترجسية الشاعر الذي يقول عن نفسه «أنا نرجس الزمن العربي»: والذي «بدل أن يعيش 
راح يحدق بوجهه في الماء». فقد كان ناموسه ‏ كما يقول ريلكة - أن يحدق بنفسه. وكان يلغي ذاته 
ولايقدر أن يكون. وقبل أن يقدم الباحث شواهد تكريس الذات العي تفضى إلى إلغائهاء يكشف لنا عن جدلية 
اتحسار إنجاز أدوئيس الشعري إزاء مد صيته الإعلامي المصطنع؛ أو رأسماله الرمزي المزيف. لأن «عمل 
أدوئيس قد يدأ يشهد منذ سنوات تفككه الذاتى. تفكك يزيد من اتحسار أصدائه ومدى تأثيره: بل وتقبله 
في العربية. سواء لدى الشعراء الجدد. أو محبى الشعر بعامة ‏ وهؤلاء شعراء ممكنون ‏ بقدر ما يتسع 
الإعلام حول أدونيس في الساحة الشعرية الباريسية. ساحة محكومة كسواهاء بقوانين عرض وطلب. وسوق 
تعامل ورساميل رمزية. أو غير رمزية, وأصول تبادل. ومجاملة؛ وبروتوكولات تضامن وممالأه معروفة 
كلها للجميع ‏ وليس ثمة ما يدعونا لإعادة تحليلها هنا».(ص؟١)‏ 


ثم يفرغ بعد ذلك ليلورة شواهد تفكك المشروع الشعري عند أدوتينين بادثا بما يدعوه «فراغ جوائي 

ومسرحة لفظية لم تعد تقدر أن تعستر عليها لغة فرضت ئفسها لفترة عبر جدتها المرحلية وزخرفها البلاغي, 
وما استطاعت الإيهام به من رمزية وكيانية».(ص؟١)‏ لأن الإيهام بالرمزية والكيانية عبر كيمياء اللفظ لا 
يستطيع أن يفرض شاعرا إلا إذا امتلأت هذه الألفاظ برؤى راسخة ينعشها معيش صارم وترفدها خبرة حياتية 
وشعرية:» وهذا ما تفتقر إليه اللغة عند أدونسسن: حيث تتحول إلى وآلة لغوية بالغة الصهب»(ص"١)‏ تميع 
الشعر وتتشبه بالحداثة وهي منها براء. والواقع أن أهم ما في ملاحظات كاظم جهاد التقديمية تلك هي 
الكشف عن مدى عري مشروع أدونيس الشعري من الحداثة ثة التي يدعيها لنفسه على الدوام. فهو «اولا' شعر 
مكرس منذ بداياته: منذ (قصائد أولى) و(أوراق في الريح) و(مهيار) يخاصة, لانتظار البطل. بطل 
رومانسيء مخلّصء مأمول؛ تمنح له جميع الصفحات؛ فهو كل شيء؛ وبالنتيجة لاشيء».(ص١)‏ والبطل 
المخلص الذي يتغنى به هذا الشعر يسفر عن نفسه بلغة رومانسية. وعبر تصور له طبيعة وثوقية: بل 
وأيديرلوجية؛ تنصم أي شبهة علاقة له ب«الأنا» الحديثة. ورؤى الحداثة. لأنه «يقبل أعزل كالغابة: وكالغيم 
لايرد »؛ «يملاً الحياة ولا يراه أحد»؛ «يصير الماء أبدا ويغوص فيد». «مهيار وجه خانه عاشقوه». ومع أنه 
«ومكتوب على الوجوه»: فدمهيار ناقوس من التائهين». هذه «الأنا» المهيارية لا علاقة لها ب«الأنا» 
الحديئة من قريب أو بعيد. قد تكون بنت التصور الشيعي المثقل بالذنب للبطل «المكتوب على الوجوه» 
الذي «خانه عاشقوه»؛ ولكنها لا تمت من قريب أو بعيد للأنا الحداثية الممرقة على ذاتها المترعة 
بالشكوك. 


فشعر أدوئيس هو «شعر الأنا المفحّمة, المنتفخة. المتمركزة؛ التي تمزج إذا أمكن استعارة تعبير 
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لميشونيك بين كلمة "أنا" و"الأنا" التي تصنع القصيدة. هذه الأنا المضحمة الب سحكعففب شيا فشيئا عن 
فراغيتها. تسود عمل أذونيين كلهع (ص١)‏ وتفصم علاقته بأي تصور حداثي للأنا. فهي أقرب إلى الأنا 
القبلية وأنا الشاعر العراف الرومالسية منها إلى أي شى ء آخر. ولهدا كانت ثلك والأنا» مسريلة بترجسيتها 
بصورة تحجب عنها رؤية العالم من ناحية؛ وتناقضاتها اللفظية من ناحية أخرى. وقل د تعبع كاظم جهاد هده 
والأناع وتحولاتها المختلفة في شعر أدونيس ليكشف لنا عن أن الثايت فيها 0 إذا ما 
استخدمنا مصطلح الشاعر التقدي نفسه. حيث «تبدأ في مهيار بعمومية كونية: "أول التهار أنا/ وآخر من 
بأتي / أضع وجهي على فوهة البرق/وأقول للهم أن يكون خبزي": وتتصاعد خصوصا مع (مفرد بصيغة 
الجمع) ؛ ومن قبلها في (كتاب التحولات) إلى هذيان مضجر حول الاسم الشخصي: "كيف أسكن أسمائى", 
"علي أحمد سعيد /سعيد أحمد علي" : "يبدا الجسد أدونيسيا/ويموت أدوئيسيا". أبدا لا يخطر على بال 
أدوئيس أن يحفر اسمه في اللغة, وعلى حسد القصيدة يخفاء. لا يعرثف تحويل اللغة إلى مغارة للاسم 
الشخصي. فهذا يتطلب إرادة إمحاء وتراضع يدلنا كل شيء على اتتفائها الكامل لدى أدرنيس». (ص؟١)‏ 


فكتابة المحو التي يدعو إليها كاظم جهاد هى الكتابة/الحداثة العىي تحتاج إلى فهم مغاير للأنا 
المسكونئة بالأسئلة لا القناعات الجاهزة؛ بالهواجس وليس باليقين الأيديولوجى الثابت؛ وهى الأنا الغائبة من 
نص أدونيس الذي لا يعرف إلا الكتابة لزاع المتبقية من دواثر الرومانسية القديمة. وحتى فى مراحله 
الأخيرة تظل نفس هذه الأنا العقليدية التي اتشحت مرة برداء قبلي؛ وتسريلت أخرى برداء رومانسي؛ تطل 
عليناء وقد تحولت «في الأعمال الأخيرة: (كتاب المطابقات والقصائد الخمس) و(كتاب الحصار) إلى 
شكرى وردود على أعداء آئيين: "كذبوا! مازال جنونى/سيد الجنون". مشكل هذه الأنا الفراغية العى لا تجد 
خلاصا (مأساة النرجس) إلا في مطالعة ذاتها في مرآة مفخمة؛ مرآة الكون؛ ومرآة الاسيء مشكلتها أنها 
بدل أن تعيش فراغها كفراغ. وتصعد عجزها عن الكلام إلى مصاف كلام عن الاستحالة ‏ كما فعل آرتوء 
تظل تعتمد على تقديم نفسها كامتلاء. ولما كانت جميع الشواهد الشعرية تأتي لتثبت أنه امتلاء كاذب 
وانتفاخ رئان؛ فإن هذا ينتهي إلى شعر مستم لاعمق فيه ولا حداثة». (ص؟١)‏ 


ومما يتفي عن هذا الشعر حدائيته كذلك أنه كما يقول ‏ كاظم جهاد ‏ «شعر قائم على السرانية - 
من السر سرائية تظل مع ذلك لفظية؛ يصرح بها دون أن يمثل عليها. وغلبة التصريح على الإنجاز سمة 
تخترق قي الواقع هذا الشعر من أقصاه إلى أقصاه. ... سرانية أو إخفائية: تبلغ في بعض القصائد حدود 
الكاريكاتورية: أشرد في مغاور الكبريت/أعانق الأسرار/في غيمة البخور/ في أظافر العفريت». (ص"١)‏ 
وهذه السرآنية التي كان باستطاعتها أن تضفي على الشعر شيئا من الكثافة لى تنوعت فيها صيغ الغموض 
والالتياس» وتعدد بها المستويائ الدلالية, لا تحقق شيئا من ذلك لأن شعر أدوتيس «شعر الازدواج؛ أو 
العلاقات الثدائية. وكل ثنائية اختزال وفقر أمام تعقد العالم وتشابك علاماته الغري».(صء١)‏ خاصة إذا ما 
كانت من النوح التبسيطي الذي يقدم كاظم جهاد شواهده العديدة في دراسته. وتتجلى هذه التبسيطية في 
مجموعة من الخصائص الشعرية التي يبلورها الباحث أولا في اتخاذ هذا الشعر الطبيعة كمسرح له بصورة لا 
ترى في العالم سوى طبيعة, وثانيا في اتخاذ الكتابة مجازا عن العالم. وثالفا في تحول الدهشة بالأشياء 
فيه إلى مبدا شعري وإلى انسحار مقدم كما لو كان هو طبيعة العلاقة بالشيء, «دهشة وقراية مقدمتان, 
هما أيضاء عبر القصريح بالشىء: وليس عبر معايشته. شأنهما شأن أشياء وظواهر أخرىء كالجتون مثلا: 
الذي يتوهم أدونيس القدرة على الكلام انطلاقا منه لمجرد ادعائه به: "مايزال جنوني/أجمل الجنون"؛ جنون 
تعلّة وموضوع مباهاة. جنون وسيادة1»(ص١6١)‏ 


فشعر أدونيس هر رابعا «شعر العجز عن الانخراطء وعدم القدرة على مقاربة "السوي" مقاربة حقة. 
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عجز يزيف. هنا أيضاء نفسه عندما لا يتعامل هو وذاته باعتباره عجزا».(ص5١)‏ وهو خامسا شعر تنحصر 
رثائياته التي قدمث الدراسة شواهد عليها بين التفجع واسترجاع بلاغة آفلة. أجمل ما فيها مقتطع من 
خطابات الآخرين الملصقة عادة بخطابه؛ والتي لا تسطيع دائما رأب صدوعه. فهوسادسا «شعر الإتكاء على 
التهويل الذي يتوهم نقسه تخييلا. وهنا أيضا يبرز فقر مقاربة السوي والعالم» : لأن فقر الخيال فقر تجربة 
أساسا. وانعدام الفانتازية قصور في الوعي التراجيدي, وغياب لعمل كل دعابة أو سيخرية». (ص؟١)‏ إنه حقا 
شعر لا يدرك 0 الدعابة والسخرية أداة من أدوات التعبير عن العالم ناهيك عن صياغة الشعري قيه. لأنه 
يتصور أن ثقل الظل قرين الجدية. 


لكن الخاصية المهمة التي يفرد لها الباحث قسما مسهبا في هذأ التقديم هي تلك العي يدعوها 
بالسياحية. فشعر أدوتدين «شعر سياحة. سياحة بمعنى الانزلاق على سطح العالم بدلا من اختراق سطوح 
ظواهرة: والإمعان في استنطاق علاماته. يبرز هذا بخاصة في مطولات أدونيس اللاحقة بأسفاره. أسفار تدوم 
أحيانا أسبوعا أو أقل يطلع بعدها بقراءة واسعة لمدينة».(ص!١)‏ وتتجلى تلك السرعة السياحية, 
والتبسيطات الصحفية فى مطولات أدوئيس عن المدن التى زارها: عربية كانت أو أجنبية. حيث لا يرد 
العجوال الشاعر إلى جغرافيا الروح, ولا يكشف له السفر عن معاناته الجوانية. أو تفتح له التعددية 
الخارجية بضع منافذ إلى داخلية إشكالية, وإنما «يمطرك أولا. وحتى الملل؛ بكل ما هو شائع عن المديئة 
المعنية من كليشيهات حياتية أو نصية. . ويدفع؛ ثانياء بحضوره؛ بما هو شرقىي عندما يتعلق الأمر بمدينة 
غرية ايها هو أدوئيس عندما يتعلق يمدينة عربية. حضور مخلص يتقدم بمحاياة ذاتية, تدفع في آن إلى 
السخط والملل والابتسام» (ص8 )١‏ وهو حضرر يؤكد عجز الشاعر عن التخلص من ثلك «الأنا» الستمركزة 
على ذاتها والمنحدرة إليه من الفهم القبلي أولا لدور الشاعر. والفهم الرومانسي ثانيا لطاقاته العنبؤية أو 
الرؤيوية. ويبرهن الباحث على تغلغل هذه النزعة السياجية الفجة فى كل شعر أدوتيس السياحى الممتد من 
«قبر من أجل نيويررك» عام ١‏ : وحتى قصائده الأخيرة عن باريس «شهوة تعقدم خرائط المادة» ومركش 
وصنعاء وفاس والقاهرة «أحلم وأطيع آية الشمس» لعي تعقحمها شواهد ترائية أو تاريخية غير موظفة 
شعريا تتزاحم مع غبار التفاصيل اليومية غير الدالة بالضرورة. 


وتتضافر هذه السياحية أو الصحافية مع مجموعة أخرى من اللخصائص التي يتسم بها شعر أدونيس 
عامة من حيث هو «شعر الاتكاء على عناصر وحركيات غير شعرية. أو متشبهة بالشعر. كلما ضعف عتد 
الشاعر مد الشعر أهم هذه العناصر التي تبلغ في بعض اللحظات حدود الارتداد عن مثالها الفني المتشبه 
بالحدائة يمكن أن نذكر: تعداد الأتنعة في محاولة لحجب الأنا وانعدام الذاتية. ... وبلاغة التفخيم أو تفخيم 
البلاغة. ... وتقريرية اللغة أو بياناتها السياسية والصحفية.... ا الشكلي أو الخطي الذي لا يضيف 
شيئا إلى التجديدات المحققة على أيدي الدادائيين وأبولونير لطبوغرافية القصيدة: بل إنه ليقصر عنها أولا. 
ولا تجد له تبريرا داخليا في طبيعة تجربعه الشعرية ثانيا».(ص؟١)‏ وهي كلها عناصر تقدم عليها الدراسة 
شواهد مقئعة ودامغة. ليس فقط من خلال استقصاءات الباحث وحده. وإنما من خلال دراسات لباحثين 
آخرين, كما هو الخال في دراسة جبرا إيراهيم جبرا عن «التناتضات في المسرح والمرايا» بمجلة (شعر , 
عدد 19, خريف )١1558‏ ألتي تبرهن على أن تماهي الشاعر مع وجوه ميفولوجية وأسطورية بمثل تعدد 
واختلاف المسيح والحسين وعمر وبلال الحبشي؛ والغزالي وأدونيس؛ وفاوست وسيزيف وزرادشت والحلاج 
..إلخ تشير إلى خلل أساسي في استخدام الأقنعة لأنه ‏ كما يقول جبرا ‏ أن تكون هؤلاء جميعاء فأنت 
لست أيا منهمء 


أما آخر ملاحظات الباحث الخلاقة على مشروع أدونيس الشعري فهي ما يسميه بعنصر الارتداد 
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«وهو يمثل المخرج الأخير المتروك للشاعر عندما يريد أن يتدخل شعريا بأي ثمن».(١ص؟؟١)‏ هذا الارتداد 
الذي يقدم عليه الكتاب شواهد مختثلفة هو نوع من نكوص «الأنا» الشعرية إلى فراديس الماضي التقليدية. 
وإلى «أنا» قبلية/فروسية/ذات طبيعة فولتيرية هي الأقرب إلى روح الشعر عنده من كل ادعاءات الحداثة 
وأقنعتها المستعارة. ولا يقتصر هذا النكوص على طبيعة فهم الأنا والمنطلق الموقفي للموضوع فحسب», 
ولكنه يشمل بنية القصيدة ذاتها.إذ يعود إلى البنية الشعرية التقليدية وشعر المناسبات في رثاء الشيخ علي 
حيدر يعد رجعته إلى قريته «قصابين»., كما يعود إلى جمالية تقليدية موشحة بخطابية أيديولوجية ورومانسية 
تعميمية في قصيدته عن الثورة الإيرانية في بداياتها الأولى: أو حتى إلى ممارسات مغرقة فى التقليدية مثل 
التكسب والارتزاق بالكتابة بصرف النظر عن موقفيتها عندما يولف, بعد أعوام قليلة على التغني بالثورة 
الإيرانية كتابا عن (الشيخ الإمام محمد بن عبدالوهاب)؛ يختار فيه نصوصا له ويقدمها. موكدا بذلك أن 
الارتداد النكوصي عنده موقف منهجي شامل يمتد من بنية القصيدة, إلى المنطلق الجمالي وحقى الممارسة 
الثقافية والسلوكية. 


بعد هذا المنطلق التقيمي العام لشعر أدونيس؛ والتوصيف النقدي الحاذق لخصائصه البنيوية, 
وقواسمه المشتركة, التي تتغلغل في جل مراحله؛ والقي دعمها الباحث بعدد من التحليلات النقدية لبعض 
النتصوص الشعرية. تحول معها هذا التقديم إلى محاولة حسورة لإعادة تقييم الشاعر. وظهار حقيقي 
لاستقصاء علاقة النص الأدوئيسى بغيره من النصوص العربية والأجتبية؛ والتعامل مع هوامشه الدالة: يبدأ 
الباحث القسم الأول من كتابه والذي يحمل عنوان الكتاب نفسه «أدونيس منتحلا»؛ والذي يكشف لنا فيه 
عن انتحالات الشاعر المختلفة. وعن علاقة نصه بالنصوص الأخرى؛. وحقيقة هذه العلاقة. حيث تتعلق 
بمختلف تنويعات الانتحال من تناص؛ وتضمين؛ وتأثر: واستعارةء واستنساخ؛ وانتحال أو سطو واضح. 
فموضوع الدراسة الرئيسي هو الممارسة الانتحالية داخل الشعرء والتنظير للشعر كما يصرح المؤلف في 
مستهل كعابة. والانتحال ‏ كما يقول كاظم جهاد نقلا عن جان جينيه؛ وتبنيا لتفسيره له - هو سلوك من 
المخاتلة, وإخفاء الذات الذي هو نفي لها.(ص77١)‏ 


لكن ما يصبغ هذا الانتحاك المتفشي فى نصوص أدونيس الشعرية والتنظيرية على السواء؛ بصبغة 
مؤسية. هو مخاتلة الذات المنتحلة وتقنيعها بشعر الأنا المفخمة المنعفخة المتمركزة التي تمزج بين كلمة 
«أنا» و«الأنا» التي تصنع القصيدة. ذلك لأن هذه «الأنا» المضاخمة ستكشف ثيئا فشيئا عن فراغيتها, 
التى تسفر عن نفسها من خلال الخصائص التى استقرأها في شعرها من ناحية. ومن خلال ممارساتها 
الاتعحالية المسختلفة التي يقدم لنا الكتاب شواهدها العديدة من ناحية أخرى. والواقع أنه إذا كان الانتحال 
إنكار للذات فقد كنت أود لو استطاع كاظم جهاد أن يتابع هذه المقولة في التص الأو ليسي برمعه. ليريئا 
كيف يتغلغل هذا المنطق فى بتيعه. ذلك لأن تحليله حول مركزية الذاتِ الأدوئيسية والذي يولع يعكرار 
الإشارة إليه. والإكثار من الشواهد عليه, يبدو. للوهلة الأولى: وكأنه يتناقص مع تحليله لجوهر الانتحال 
كنكران للذات؛: أو إخفاء لها وتغييب. اللهم إلا إذا كان يفسر تغييب الذات وإخنفائها عبر الانتحال, بأنه 
عمل غير قصدي من هذه الذات؛ يتم في حقيقة الأمر رغما عنها. لأن تركيز الذات على ذاتها ينطوي في عمق 
الأعماق منه على نفي لهذه الذات وتغريبها. فتسمية علي أحمد سعيد لنفسه بأدوئيس من تجليات مركزية 
الذات الأدونيسية المتضخمة؛ بل والمتورمة, لكن تركيز هذه الذات على ذاتها فى الشعر؛ يبدو بائسا 
ومزرياء إذا ما اقترن بسلوكها الانتحالى المخاتل؛ الذي ينفيها برغم كل محاولات هذه الذات المضنية 
لتكريس مركزيتها. 


لك 


لكن القيام بهذا النوع من التفكيك المتقصي لآليات عمل الانتحال في النص الشعري كان يتطلب 
مجموعة أخرى من المصادرات النقدية تختلف عن تلك التي اتطلق منها كاظم جهاد في كتابه؛ والتي 
أنسمت بقدر من الاستخفاف والفضائحية, وتغليب النزعة الذاتية على متطلبات الدراسة الموضوعية. فلا 
مماراة في حق كاظم جهاد , أذ أي شاعر أو باحث ا في الاختلاف مع المشروع الأدوتيسي؛ ا حتى 
إلغائه يرمته. فقد أن الأوان لإعادة النظر في المقرلات التي يطرحها هذا الشاعر عن نفسه. والتى يحولها 
حواريوه؛ وميليشياته الإعلامية, إلى مسلمات رائجة دون أدنى تمخيص. وكتاب كاظم جهاد هر اللبنة 


الأولى في عملية إعادة النظر تلك. وهي واحدة من وظائف النقد الأدبي الأساسية في أي ثقانة من 
الثقافات. 


ولكن لابد له حتى يقئعنا بمشروعه المختلف أن يقوم بجهد تفكيكي يعادل الجهد الإنشائي الذي قام 
به دوين لصياغة مشروعه الشعري والنظري, ويكشف لنا ما به من خلل غير يسير. وأن يأخذ هذا الجهد 
نفسه بصرامة ا ا ا ال د ار ل ا ا 
فى مجلة (شعر) التي روجت لهء ثم أسس له مجلعه الخاصة (مواقف) بعد إغلاى (ث شعر) لتكريس مقولاته؛ 
دون تمحيصها نقدياء من خلال جمع عدد من النقدة والمتشاعرين الذين يروجون لإنجازاته» ويموهون على 
تناقضاته. فعلى العكس من كل شعرا ع جيله, ٠‏ الذين كان يكتب الواحد منهم عمله الشعري, ويترك الحكم 
عليه للقراء أو النقاد, حرص أدونيس على إحاطة نفسه بجوقة من المروجين والحواريين. وهذا اللغط الشديد 
الذي أحاط نفسه به. وروج عبره لمقولاته وأشعاره. هو الذي يتطلب ممن يحاول تسحيص هذه المقولات 
الشائعة والمغلوطة معا جهدأ نقديا كبيرا, لم يكن كتاب (أدوئيس منتحلا) إلا فاتحته. فإذا كان الهدم 
أسهل كثيرا من البناء في كل مجال من المجالات: فإن مجال الدراسة النقدية هو الاستثناء الذي تكتمل به 
القاعدة. قالئناقد صاحب مشروع الهدم ينطلق من زعم مضمر بأنه أكثر طهرائية: وأخلاقية. ومصداقية؛ من 
الشاعر الذي يشرع في هدم إنجاز:. ٠‏ وهو زعم يفرض عليه مجموعة كبيرة من المتطلبات المنهجية والأخلاقية 
معا ٠‏ فلا يجوز لمن أخذ على عاتقه تقه أن يكشف عن تناقضات الآخرين, أن يقع هو نفسه فريسة التناقضات. 


رتكشف لنا القضية المنهجية في هذا الكتاب عن الروافد التي ترتوي منها بعض تناقضاته. لأن 
هذه القضية تتعلق بينية الدراسة نفسهاء وبالعرامل التى حكمت هذه البئية؛ فإذا كان هدف الكتاب هو 
الكشف عن انتحالات دوس للنصوص الشعرية؛ وللكتابات والأفكار النظرية. كما يوحى بذلك العنران, 
وتؤكده كلمات التوطئة؛ فلماذا يخصص قسما واحدا من أقسام الكتاب الثلاثة لهذا الموضوعء بينما 
يخصص قسما كاملا لمناقشة ترجمات أدونيس؛ وآخر للكشف عما فى ممارساته الثقافية الشخصية من 
تناقضات. وثالث لتمحيص أفكار من حاولوا تقديمه بشكل طيب في الغربء ومن وقعوا منهم في أحبولته 
الدعائية, سواء فى ذلك مقالة هنري ميشونيك التي نشرت في اليبراسيون) بمناسبة ترجمة شعره إلى 
الفرنسية:؛ أو الحوار الذى أجراه معه أندرية فيلتر ونشرته (اللوموند). ذلك لأن التقديم النقدي الجيد الذي 
كشف عن مدى تفكك شعر أدونيس وتناقض بنيته مع ادعاءاته الحداثية كان يتطلب بنية تقدية تتغيا 
الكشف عن انعحالات الشاعر واليرهئة عليها بهدوء وموضوعية؛ ليؤكد خطاب الهامش. مقولات التقديم. 


وإذا ما انتقلنا بعد هذه الملاحظات الأولية إلى موضوع الكتاب لفسه؛ وهو انتحالات أدوئيس, 
فسنجد أن أتوى ما في الكتاب هو فصله الأول. المعنون «فى الانتحال الفككري», وهو الفصل الذي يكشف 
فيه كاظم جواد عن سطو أدوئيس على أفكار الآخرين دون أي ذكر للمصادر. ويرجع الكتاب فى هذا المجال 
عددا من الأنكار الأساسية العي يزعمها أدونيس لنفسه. لمصادرها الأصلية؛ بل ويكشف لنا أن أدونيس لم 
يعكبد حعى مشقة الاطلاع على هذه الأفكار فى مصادرها الأساسية. أر أنها بنت عناء ثقافي تأملي 


اميك 


تحليلي؛ وجهد في القراءة. وإنما هي نتيجة ما يقع بين يديه بمحض المصادفة. وكأننا بإزاء ذلك النوع 
الذي يصفه كاتبنا الكبير يحي حقي ببراعة موجزة بأن «أحدث أفكاره هي آخر ما سمع». يتيع له موقعه في 
مجلة (مواقف) أن يقرأ عدد! من النصوص أو العرجمات العى تقدم لها قبل نشرهاء واقتباس ما يعن له منها 
دون ذكر المصدر. أليس المصدر مازال مخطوطا ؟ وحيئما يصدر المخطوطء وفى بعض الحالات التي يذكرها 
لنا الكتاب؛ بعد عام ونصف العام بسبب تعثر المجلة نفسها. يكون قد مضى على اقتباس أدونيس له أو 
أنعحاله لنفسه أمد غير قصيرء يجعل الأمر مجرد توارد خواطر. بل ويوفر له قصب السبق في بعض 
الحالاث. 


ويذكر لنا الكعاب في هذا المجال أمثلة عديدة على انعحال أدونيس لأفكار أوكتافيو باث العي قدمها 
له مترجمة لنشرها في (مواقف). ولأفكار صلاح ستيتية المنشورة فى (أور فى الشعر) و(حملة النار). 
ولأفكار محمد أركون وعبدالوهاب المؤدب المنشورة فى العدد الخاص من مجلة (الأزمنة الحديثة) عن 
الثقافة المغاربية. دون ذكر للمصادر. وكيف أن تنظيراته للحداثة وأحكامه النقدية عن الشعر «آتية بلا 
إسناد, كالعادة؛ من كتابات رأمبو وبريتون وباث وريتشاردز وآخرين».(ص )١‏ وحتى لا تظل هذه الأمثلة 
على انتحالات أدوئيس مجرد اتهامات بلا سندء يترقف عند أحدها ليمحصه بالتفصيل؛ وهو سطو أدونيس 
على مراجعة جيرار بونو لكتاب برنار ديسبانيا (واقع احتمالي: العالم الكوانتي المعرفة والديمومة) والتي 
نشرها فى مجلة (نوقيل أبو بسرقاتور) الفرنسية في عدد ١-9‏ فبراير 1545. وترجمها أدونيس بشيء من 
القصرف ونشرها باسمه في عدد مجلة (الكفاح العربي) الصادر في ١6‏ مارس ١5485‏ أي بعد شهر واحد من 
نشر الأصل الفرنسي. 

فقد قدم كاظم جهاد للقراء. في عشرين صفحة. وعلى أربعة أعمدة معوازية. نص مقال بونو في 
الأصل الفرنسي؛ وترجمته الموازية له. ونص مقال أدونيسء ثم خصص العموه الرابع للملاحظات. بصورة 
تكشف بما لايدع مجالاً للشك عن سطو أدونيس الكامل على مقال يوتوء ثم الزعم بأنه اطلع على الكتاب 
الذي يراجعه. وهو زعم مقضوح. وجريمة أدوئيس في هذا المجال جريمة مضاعفة, ليس فقط لأنه انحل 
لنفسه مقال بوئو دون أن يذكر الأصل فقد دأب على فعل ذلك كما يبرهن لنا الكتابء ولا لأنه أدلى بدلوه 
في مجال غير مزهل للكتابة فيه أساساء وهو مجال الفيزياء الكوانعية أو الطبيعة الكمية. ولكن أيضا لأنه 
لايجوز له أن يزعم بأنه قرأ الكتاب موضوع المراجعة بينما يكشف الفصل والوثائق المثيتة في نهاية الكتاب 
عن خطل هذا الرعم. 

فلا يتوقع أحد من أدونيس أن يكون عارفا بقضايا «الفيزياء الكرانتية» وهي من أكثر فروع علم 
الطبيعة تخصصا وتعقيدا؛ ولا أظن أن ثقافته: ومعرفته المحدودة باللغة الفرنسية, ناهيك عن مصطاحاتها 
العلمية المعتخصصة تمكنة من قراءة كتاب فيها. ناهيك عن الكتاية عنه. وما كان يضيره أو ينقص من 
مكانته شيء لو أنه أشار إلى أنه أخل ما أخذ عن كاتب المراجعة, لا عن الكتاب الأصلي. أو أشار إلى أنه 
اعتمد على المراجعة في مقاله المذكرر, لأن قيمة مقال أدونيس ليست فيما نقله عن بونو دون إشارة إلى 
المصدر. ولكن فى إيجاد الصلة بين أطروحات هذه المراجعة العادية. بل والصحقية العامة. لكعاب فى 
الفيزياء وبين الشعرء وفي حذف ما لاصله له بموضوعه الجديد. وترجمة الباقي بتصرف. ولو أشار إلى 
حقيقة ما فعل لدقع عن نفسه شبهات كثيرة؛ أقلها خطرا شبهة الشك في كثير من مقالات أدونيس 
ومصداقية ما بها من مواد واستيهامات, لأن الطريقة التى يستشهد بها بديسبائيا الذي لم يقرأهء هي نقسها 
ألعي يستشهد بها بكل مقولات الآخرين فى متالاته المختلفة: والتى يفعرض أن قرأها؛ ريما بنفس الطريقة 
العي قرأ يها ديسبائيا. 


1ك 


وإذا كانت قضية الفصل الأول من كتاب كاظم جهاد واضحة وبراهنيه فيها دامغة. فأن الأمر يختلف 
عن هذا بالنسبة للفصل الثاتي, والأهم. من الكتاب؛ والمعئون: «في الانتحال الشعرى». حيث يبدأ الفصل 
بتوع من الإشاعات؛, أو القيل والقال التى لايمكن لأي باحث جاد أن يقيم دليلا عليها . وقد سماها المؤّلف 
نفسه بنادرة دالة. وهي نادرة إن دلت على شيء, فإدما تدل على أن المؤّلف لاينزه نفسه عن ترديد 
الشائعات؛ وثرثرات المقاهي الباريسية التي يرتادها العرب. وتحكى النادرة عن أن أحد الضاربين على الآلة 
الكاتبة. وهو من معارف سركون بولص؛ قد أطلعه في هذا المقهى الباريسى على مازعم أنه مخطوطة 
مطولة أدونيس «شهوة تتقدم خرائط المادة» التى كلف بكتابتها علي الآلة الكاتبة. وقد شرح سركون بولص 
في قراءة المخطوطة عن فضول كما يخبرنا كاظم جهاد ‏ فما كان من سركون بولص إلا أن وقف ميهرتا 
أمام مقطع رأى أنه تحريف لمقطع من شعره كان قد أرسله إلى أدونيس. وعلى الفور عمل على نشر قصيدته 
التي بها هذا المقطع. ولما ظهرت قصيدة أدونيس منشورة: قام أدونيس بحذف المقطع المذكور منها. 

القصة أو النادرة كلها إذن تدخل فى باب ثرثرة المقاهي؛ فليس ثمة دليل على صدتها. إلا شهادة 
الكاتب عليها وروايته لهاء وصديقه المجني عليه وهميا؛ حيث لاجناية البتة؛ لأن ضبط الجاني جعله يسقط 
المسروقات من خرجه. ولأن الأبيات المزعوم انعحالها لم تظهر: ٠لا‏ في طبعة القصيدة في مجلة (فكر وفن), 
ولا فى صورتها النهائية ككتاب. ومن قرأ هذه القصيدة التي استغرقت أكثر من نصف الكتاب الذي يحمل 
إسمها. لا يمكن أن تؤثر على تقديره لها ثرئرات المقاهي الباريسية؛ عندما تزعم أن نسخة ما منهاء لم 
تنشر أبداء تضمنت أربعة أبيات لسركون بولصء وقد حذفت هذه الأبيات على أي حال. ولا يمكن أن تعثر 
لها على أثر إلا في الإشاعات التي 7 تتردد على مقاهي ياريس. ولا يتورح كاظم جهاد عن كتابتها في كتاب 
المفروض أنه نقدي. 


صحيح أنه يقدمها باعتبارها نادرة دالّة. ومدخل لانتحالات ثابتة؛ قد تكون كافية لأن تجعل القارئ 
يصدق هذه القصة/النادرة؛ ولكن القصيدة التي تقع في أكثر من أربعين صفحة؛ وتتكون من ١‏ مقطعاء 
تنطوي على إحالات تناصية إلى خليط من الأساطير العربية والفارسيةء وإلى إشارات لتواريخ عربية 
وأورويية. وإلى نصوص جان جينيه والغزالي: وسيرثانعس. وخرافات لافونتين, وأشعار مالارمية؛ ورامبو, 
وكتابات دي صادء والشعر الجاهلي. وكارل ماركس. وألف ليلة وليلة: ونرثالء والمتبني؛ وهوجو, 
وجوته. وشكسبير. وتشكل عبر هذا كله تموذجا ناصعا على شعر أدوئيس السياحى الذي تتردد في جنباته 
كليشيهات ومحفوظات غير مهضومة ولا متمثلة. وإحالات إلى أساطير ونصوص لايمكن أن تتساوق أو 
تنتج معرفة شعرية واحدة, أو رؤية متكاملة, لأنها تريد أن تكون كل شيء فلم تستطع إلا أن تكرن 
لاشيء. هذا فضلا عن تكرارها للكثير مما قدمته نصوص الخطاب العربي الذي يتناول موضوعة الغرب 
وإشكالية العلاقة بين «الأنا» و«الآخر». 


هذا هو ما يضر بهذه القصيدة أكثر من مجرد إشاعة لا أساس لها, تتردد على المقاهي دون برهان. 
بل إن هذه النادرة الدالة. يمكن أن تدل على عكس ما أرادها كاظم جهاد أن توحي به. وهي أنها لو صحت 
لكانت دليلا على صرامة أدونيس الإبداعية. ومراجعته الدائمة لنص القصيدة قبل النشرء واقتطاع ما لا 
وظيفة له منه. كما أن دراسة القصيدة ‏ على ما بها من خلل وذضعف هس يمكن أن تكشف كذلك عن غربة 
الأبيات التي زعم كاظم جهاد أن نسختها الأولى انطوت عليهاء عن عالمها وعن رؤاها الأساسية. وغربة هذه 
الأبيات عن القصيدة هي التي دفعت الشاعر إلى حذفها من نسختها النهائية. 


وبعد هذه البداية الضعيقة؛ ينتقل الكاتب إلى لب الفصل, الذي جعل اليرهنة علي انتحالك شعر 


لحر ركف 


أدونيس همه الأساسي. لنجد أنه يعتمد اعتمادا كبيرا على دراسة الشاعر التونسي المنصف الوهايبي 
المقموعة: أو التي حالت تدخلات أدوئيس وحواريه دون نشرها فيما يقال. وهى دراسة (الجسد المرئي 
والجسد المتخيل: دراسة تناصية) التي نال بها المنصف الوهايبي شهادة التعمق في اليحث من الجامعة 
العونسية عام 47 بإشراف الناقد الترنسي الكبير توفيق بكار. فوقوع هذه الدراسة بين يدي الباحث مكنه 
وأوكتاقيو باث: وبعض الناثرين العرب القدامى. كما أن هذه الدراسة التي حاولت أن تفسر انتحالات 
أدونيس فى سياق تناصي هى التى دفعت كاظم جهاد إلى التفرقة الواضحة في البداية بين التناص 
والانتحال. أو ما يدعوه نقدنا العربى القديم بالسرقات. وهي تفرقة مهمة؛ لأن تناقل البنى العقلية: وتواتر 
البنيات والتصورات الشائعة. وتقارب المعاني دون الألفاظ. أدخل فى مجال التفاعلات التناصية والتصورية 
من الانتحال الذي يتهض على نقل معنى الآخر ولفظه معاء ويعتمد على عبودية الناحل للمتحوك. وغش الأول 
وانعدام الأصالة والسيادة في فعله.(ص١1)‏ ويقيم الباحث شراهد كثيرة؛ من المتنبى في الشعر العربي حتى 
لوتريامون في الشعر الفرتسى » توضح الفرق بين المسلكين اللذين يبدوان متشابهين: ولكنهما مختلفان 
كيفيا أحدهبا عن الآخر. 


فإذا كان الرهايبى قد اعتبر بحثه دراسة في التناص لا فى الانتحال؛ وأجل نشره بحرص الباحث على 
وتعميقه وبلورته والإفادة من الدراسات الصادرة حديثًا في موضوععه الأساسية: التدخل التصي أو كما يدعوه 
هو التناص».(ص05) فإن كاظم جهاد آثر أن يعتبر دراسة الوهايبى: في صيغتها الأولية, مصدرا مطروحا 
للعداول, يستجدي الإجابة على أسئلته الأولية. وحاول استكمال بعض نتائجهاء وتمحيص مفاهيمها, 
والاستفادة من إنجازاتهاء وتجئب تكرار ما بذلعه من جهد بحفي. ليؤسس تصوره المتميز لانتحالات 
أدوئيس الشعرية التي «تعاني على نحر مؤس من آفتين: رفض الإقرار بنفسها كاستعارة من الآخرء وغياب 
كل عمل للتحويل من شأنه أو يمنحها سيادتها الذاتية ثانيا». (ص59) 


وتبرهن الدراسة على تمكن هاتين الآفتين من ممارسات أدونيس الانتحالية بطريقة تخرجها من نطاق 
العناص إلى مجال السرقات والانتحال. سواء تعلق الأمر بما يدعوه الوهايبي بالشواهد المدموجة والتي 
تنطوي عليها اقعباساته العديدة التي ترد في نصوصه بين علامات تنصيص إيهامية دون أي ذكر للمصدرء 
وتمتد فى أحيان كثيرة إلى عدة سطورء بل وفقرات كاملة, أو تلك القي يسميها بالشواهد الغامضة التى 
تنداح مجهولة في النص دون أي علامة أو اسم لا في المتن ولا في الحاشية, ولا حتى في التقديم أو في 
أي تنويه في التص. بل إن استخدام علامات التنصيص في الشواهد المدموجة بتلك الطريقة الإيهامية يكرن 
عادة للإشارة إلى اختلاف قي النبر أكثر منه نتيجة لتبكيت الضمير الذي يسيج المسروق؛ دون اعتراف 
كامل بالسرقة. 

ويتناول كاظم جهاد في هذا المجال انتحالات أدونيس من بودليرء وسان جون بيرس الذي تسللت 
نصوصه إلى (أوراق في الريح) الذي كتب في نفس الوقت الذي كان أدرئيس يترجم فيه «ضيقة هي 
المراكب» لسان جون بيرس والتي طبعت «مرثية الأيام الحاضرة» ببصماته الراضحة والدامغة معا. أو كيف 
تفشت أبيات ومقاطع من إيلوار ورامبو ونرقال وتزارا وهيمنت حدرسها الشعرية على غنائية أدونيس في 
العديد من قصائده العشقية أو خطراته الكونية «رإلى الحد الذي يدفع الوهايبي إلى الاستنتاج بأن الجسد لدى 
أدوتيس إن هر إلا "جسد ثقافىي" تساهم فى تركيبه وتكويئه وتعيين خارطته مساهمات ثقافية آتية من 
عصور عديدة».(ص8) ويتعقب كاظم جهاد كذلك انتحالات أدوئيس من نصوص عربية كثيرة من الأصمعي 
والشلغماني؛ وهو أحد كتاب الشيعة النصيرية؛ وحتى البسطامي والنثّري وغيره من كتاب المتصوفة. 


فى ركف 


وقد أفرد لانتحالاته من الثفري قسما خاصاء ا انور ودر ا كد ود يرد 
في أحدهما نص النفري الأصل؛ وفي الآخر نص أدوئيس الذي يقتبسه أو يحاول العمويه عليه. ويثبت فى هذا 
القسم أن اكتشاف أد ونش للتفري في السحينيات, وكان المستشرق الإتنجليزي ارثر جون ا قد اكتشف 
كتابيه وحققهما في الثلاثينيات:. ترك بصمته الدامغة على شعره الذي كتبه في هذه الفترة. فأحدث مصادر 
استلهامه؛ أو انتحالاته هي آخر ما قرأ. وخاصة في (كتاب التحولات) التي لم يستطع أدونيس أن يخفي 
بصمات النفري الواضحة عليه. حيث نجد ‏ كما يقول الوهايبي ‏ أن «العلابس بين اللغة والإيقاع هو الذي 
يجعل من نص النفري نصا يتعذر توليده دون تقليده؛ وتتعذر مجاراة لغته دون مجاراة إيقاعه. فإذا حاول 
أحد أن يرفع منه كلمة, ليضع مكانها أخرى؛ كما فعل أدونيس, اضطرب المعنى ولم يضطرب التغم. وبرز 
الموروث في حالة تهيج. فكأنه نص عقيم بعبارة ابن رشيق؛ أو شجرة رائعة لا تتمتع بجني كريم يعبارة 
عبدالقاهر». (ص84) 


نتتقل بعد ذلك الي الفصل الثالث المعتون «انتحال الشكل الشعرى» وهو في الواقع أضعف قصول 
الكتاب مادة وموضوعا: إِذْ لايزيد على عشر صفحات. ويحاول البرهئة على أن ممارسة أدوتيس الانتحالية 
لا تنتحل الشعرء والأفكار: والمقالات الصحفية وحدهاء ولكنها تنتحل كذلك الأشكال الشعرية للآخرين: 
دون وعى منها بوثاقة العلاقة بين الشكل والرؤية. لأن مدار بحث هذا الفصل هو انعحال أدونيس فى قصائده 
الأخيرة والتى كتيها بعد التعرف على شعر غيلفيك في الثمانينيات الشكل الشعري الأثير لدى الشاعر 
الفرنسي أوجين غيلفيك. ويسفر هذا الانتحال عن نفسه يبشاعة من خلال انفصال الشكل عن الرؤية 
والمحتوى. بصورة يبدو فيها ملصقا ومناقضا لها. فلا يمكن لشاعر أن يستعير شكل شاعر أخر دون رؤاه, 
لكن الطريف أن أدونيس «يعيد على هينة وجازات مقسورة, حتى تتواءم مع شكل غيلفيك: جميع هواجسه 
القديمة2 وأوليّاته الشعرية. وفي أولها أربع: مركزية الأنا المجردة من كل مسافة نقدية أو سخروية؛ 
والتأمل الساذج للطبيعة؛ والتشبه بالحكمة؛ واتخاذ الكتابة نفسها موضوعا للكتاية».(ص"ة) 


لذلك كان طبيعيا ألا ينجح انتحال الشكل الشعري ذاك؛ لغياب الكثير من خصائص الشكل الشعري 
عند جيلفيك بالرغم من اتعحال شكله الخارجيء وأهم هذه الخصائص الغائبة هي الإيقاع والإضمارء والدعابة 
واضمحلال العاطفة, والمفارقة والوعي التهكمي الساخر؛ والاستعاضة عنها بلغة تقريرية؛ ورصانة جهمة 
خالية من أي وعي تراجيدي. وثنائيات أدوئيسية مستهلكة. وبالعالي لا يبقى لها برغم انتحال الشكل 
الشعري عند غيلفيك إلا الهيكل الفارغ؛ والإدعاء السقيم لنسسخة عن أصل. فما تمخضت عنه هذه المحاكاة 
من نصوص بعيدة عن الشعر (ص 97) هو برهان على أن انتحال الشكل الشعري لشاعر يتميز بالوجازة 
الوضيئة. ومايسميه جهاد بالموضوعانية والانحياز للشيء. لا يمكن أن يتسن مع الحفاظ على ثوابت 
أدوئيس القديمة ورواسيه الشعرية المناقضة لروح الشاعر الذي ينتحل بئيته. 


أما القسم الثاني من الكتابء «أدوئيس مترجما لبونفوا »؛ فإنه يؤكد بكثرة مافيه من مماحكات 
القصدية المسبقة التي تستهدف البرهئة على نتيجة محددة سلفا. وقبل إلاقدام على كتابة الفصل ذاته. وإذأ 
كان الفصل الأسبق يدين للمنصف الوهايبي في مادته؛ فإن هذا الفصل يدين في بئيته لكاتب تونسى آخر هو 
علي اللواتى؛ في دراسته التي ألحتها يمترحمته الأنايازع لسان جونْ برس ٠‏ وناقش فيها ترحمه 3 أدرئيس له 
فإذا كان اللواتي قد قسم أخطاء الترجمة إلى «أخطا ناجمه عن اتعدام الدقة» وعن «الترجمة الحرفية أو 
الآلية» وعن «عدم الإحاطة بالإشارات الحضارية والموسوعية الموظفة من قبل الشاعر» وعن «ايتداع 
واختلاق » وعن «إهمال وعدم انتباه» وعن «ازدحام الترجمة بتراكيب غير مفهومة» (راجع على اللواتي في 
«أناباز: منفى وقصائد أخرى» تورنس )١5486‏ 0 كاظم جهاد قد قسم دراسته إلى أقسام مناظرة :ويئفس 
الترتيب»؛ في انتحال منه لينية دراسة اللواتي؛ «ملاحظاته النقدية على الترحمة» ودون أن يقر بديئه 
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اللعيامي دسي 0 ل بدا ات هذه مدي 


لكن هذا الفصل استطاع برغم ذلك أن يشكك في مصداقية الترجمات الأدوئيسية. وفي قدرة أدوئيس 
على الإلمام برهافة المقردات وإحالاتهاء لأنه يبدو أن معرفته باللغة التي يترجم عنهاء وهي اللغة الفرنسية, 
لا تتيح له إدراك هذه الأبعاد في اللغة التي كشفت عشرات الأمثلة التي أوردها كاظم جهاد عن غيابها كلية 
عنه؛ يرغم دورهاً الجوهري في القصيدة التي يترجمها. لكن أهم ما شكك هذا الفصل فيه هو قدرة أدونيس 
على فهم الشعر الذي يتصدى لترجمته, وعلى الإلمام بمصادره وإحالاته الأسطورية والتعناصية. فمن «الآفات 
العاملة في متن ترجمات أدونيس إهماله للخلفيات المرجعية للعديد من المقردات في القصائد 
المترجمة»(ص ه4١)‏ 

ولى تجرد كاظم جهاد من النزعة الذاتية. وعكف كعهده علي جوانب القضية الموضوعية دون إثارة 
أو فضائحية؛ لاستطاع أن يقدم لنا دراسة نقدية جيدة تفكك شعر أدونيس, وتساعد القارئ والحركة الثقافية 
معا علي رئيته في ضوء جديد. ولكن دراسته استطاعت برغم سلبياتها تلك أن تعيد تقييم هذا الشاعر 
بشكل جديد؛ وأن يكون لها فضل السبق في أنها كانت من الأعمال التي تزعت عن الاميراطور المخاتل ثيابه 
الزائفة. 


الرباط ١هؤذا‏ 


(*#) صدر الكتاب عن دار أفريقيا الشرق؛ الدار البيضاء؛ المغرب؛ ١9ؤ9١.‏ 
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الدراسة النقدية المقارنة: 
التحيز التاريخى والحقيقة الأدبية 


هل يمكن للكاتب المسرحي» الذي يجعل الفن غايته الأرلى؛ أن يكتشف الحقيقة التاريخية التي 
حاول المؤرخ إخفاءها إرضاء لجمهوره؛ أو تحيزاته. أو السلطة التي ترعاه؟ وهل ترفض آليات الفن؛ في 
بحثها عن الإقناع الدرامي» وفي بلورتها لموقف إنساني معقول يعض جرانب من الحقيقة التاريخية؛ 
ننكتشف بعد مثات السئين أن مارفضه الفن كان بالفعل مجانبا للحق» وأن منطق الفن وحده تادر على فرز 
الأصيل من الزائف. حتى لو لم تتوقر له الوثائق العاريخية, أو المعلومات التي تمكنه من تمخيصها؟ 


وهل تقترب حدوس الفن من جوهر الحقيقة الإنسانية بطريقة أفضل من تلك التي تقدمها لنا التواريخ 
التي تزعم أنها سجلت الوقائع كما حدئت ودون تدخل أو تزييف؟ الجواب على كل هذه الأسئلة هر نعم. 
فهذا ما تثبته الدراسة النقدية المقارنة (كليوباترا وأنطونيو: دراسة في فن بلوتارخرس وشكسبير وشرقي) 
التي أصدرها مؤخرا الباحث الجامعي الجاد أحمد عتمان. إذ تبرهن هذه الدراسة أن كليوباترا التي ظلمها 
التاريخ, وافترى علبها مؤرخو الإمبراطورية الرومانية؛ وعلى رأسهم شيخهم بلوتارخوس أو بلوتارخ كما ظهر 
في بعض الترجمات العربية الشائعة لاسمه. استطاع الأدب أن ينصنها؛ وبكتشف مواطن الضعف الأساسية 
فيما سجله المؤرخون عنها. فصورة كليوباترا التي نستخلصها من مسرحية وليام شكسبير أقرب إلى 
الحقيقة التاريخية من تلك العي تطل علينا من ١كتاب‏ السير) التاريخية لبلوتارخ. 


ويهذا يثيت لنا هذا الكتاب؛ ما قال به الكثيرون من مؤّسسي النظريات التقدية الحديثة؛ من أن 
النص التاريخي يخضع في الواقع لكل العحولات العي تنتاب النص السردي عامة؛ والنص القصصي بشكل 
خاص. وهي التحولات المي تنتاب الوقائع وهي تتبدى في شكل صياغات لغرية؛ ل" تقوم فيها اللغة 
بوظيفتها الإزاحية المعروفة؛ التي ينزاح فيها الواقع عن واقعيته المتعينة؛ ويتبدى في صورة لغوية نصية 
جديدة فحسب, ولكن أيضا بوظيفة إيحائية تتم فيها عمليات إعادة توزيع الدلالات؛ وإعادة إنتاجها. كما أن 
دخول العنصر الذاتي: أي دور المؤلف ورؤيته إليهاء وتأثير دوافع الخطاب على عمليات الانتقاء والإغفال 
وإعادة العرتيب. وعملية توزيع مناطق التركيزء وأحجام الاهتمام في النص بصورة قد لا تتوافق؛ ونادرا ما 
تتطابق, مع ما دار في الواقع الذي نتقل عنه. 


فالتص العاريخي؛ بما في ذلك الوثائق التاريشية, وفقا لأصحاب هذه النظريات النصية الجديدة من 
البنيويين ومن جاء بعدهم, هو مجرد نص مؤلف؛ يخضع لما تخضع له كل النصوص المؤلفة. من أليات 
عملية التأليف. وإعادة ترتيب جزئياته. وتوزيع مناطق التركيز والتأثير فيه. وكلما ابتعد هذا النص عن 
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الصيغة الوثائقر ثقية: واقترب أكثر من الصيغة السردية؛ احتلت فيه العناصر التأويلية مكانا بارزاء وأخذت 


ار من أن الباحث لا ينطلق فى دراسته من تلك الافتراضات الئقدية الجديدة, إلا أن ثعائجه التي 
وصل إليها. عبر منهج نقدي مغاير وتقليدي راسخ. تلتقي معها إلى حد كبير. والواقع أنه استطاع أن يلتقي 
مع هذه الافتراضات لأن كتابه كتاب جيد وجاد ومنهجي: جيد لأنه ينتقي موضوعا شيقا؛: ويتعامل معه بقدر 
كبير من الحساسية: والبصيرة النقدية المرهفة؛ التابعة من مراس في التعامل مع النصوص الأدبية عامة, 
والدرامية خاصة فى درأساته العديدة السابقة. وحاد لأنه يكشف عن احتشاد للعمل» واستعداد لاستقصاء 
تفاصيل المادة العلمية في مظانهاء والتدقيق في التعامل مع المعلومات؛ والمصادر المتاحة. ومنهجي لأنه 
يستخدم أسس الأدب المقارن العلمية بشكل منظم وعلمي؛: ينثتيه إلى أهمية دوافع الخطاب الأدبي مناه 
والتاريخي. ودور تلك الدوافع فى إضاءة التحليل التقدي له. 


والواقم أن مكتيتنا التقدية في حاجة ماسة إلى الدراسات الأدبية المقارئة لعدة أسباب: أولها أن 
الدراسة المقارنة تكشف عن حقيقة الحوار بين أدينا والآداب الأخرى. وثانيها أنها تضع إنجازئا الأدبى في 
إطاد الارب الاتيياتي الغام, فنعيد رؤيته بشكل جديد؛ من خلال هذا الفعدر الو اا 5 يؤدي ثالثا 
إلى تتبع المؤثرات الأدبية المختلفة في آلياتها الفاعلة. وفي تحولاتها المحلية حتى تتواءم مع المناخات 
ا العى تصدر عنها الأعمال الأدبية التي تستجيب لعلك المؤثرات. وعلاوة على ذلك تقيم الدراسة 
التقدية المقارنة؛ رابعاء علاقات التناظر والتوازي ببين د الوق واللحظات الحضارية المتمائلة. فتكشف لنا 
هذه العلاقات عن الأبعاد الخافية علينا في كثير من الظواهر الأدبية؛ وترهف وعينا بآلياتها. وبهذا تشري 
فهمنا للتجرية من خلال الكشف عن تنوعاتها وتجلياتها المتباينة. وهذا كله يساعد على نقد أديتا في 
سياق علمي سليم» ٠‏ لا يكتفي يرؤية الظاهرة في إطارها المحلى فحسب. ولا يحاول أن يخضعها لمقاييس 
خارجية عليها. أو مسعقاة من سياق أدبي آخر: وإنما يقيم توازنا حساسا بين السياق الخاص الذي يقدر 
خصوصية الظاهرة: وبين السياق العا م الذي يكشف ما فيها من عناصر مد مشت ركة. 


ولا يكتسب هذا الكتاب أهميته من أنه يقدم لنا تلك الدراسة المقارنة فحسبء ولكن أيضا لأنه 
يختار لها موضوعا على درجة كبيرة من الأهمية. لأنه يقع فى مفترى طرق هامة: مفترق الطريق بين التاريخ 
والأدب. ومفترق الطريق بين الأدب والسياسة؛ ومفترق الطريق بين الشرق والغربء؛ وبين الذات والآخر. 
فالمفترق الأول يطرح على الدراسة إشكاليات العلاقة بين العمل الأدبي والمصادر التاريخية التي يستقي منها 
مادته. وهى إشكالية قديمة وجديدة معاء لأنها تجلب إلى أفق الدراسة مسألة غاية النص الأدبي الذي يجعل 
التاريخ مادة له: هل هي إعادة إنتاج اللحظة أو الحدث أو الشخصية التاريخية وبعثها من جديد؟ أم أن 
المقصود هو استخدام الحدث أو الشخصية التاريخية كقناح لتناول بعض قطايا الواقع وشخصياته؟ أم أن 
الغاية هي جعل التاريخ مرآة للحاضرء وتخليق جدليات العلاقة بين الحاضر والماضي؟ أم أنها إنتاج 
تنويعات جديدة على الخطاب العاريخي:؛ ليباشر فعاليته في الحاضر الذي يلمس فيه الكاتب نوعا من 
العناظر مع اللحظة التاريخية التي يبتعثها؟ ٠‏ 


أما المفترق الثاني فإن إشكالياته تقرب كثيرا من إشكاليات المفترق الأول لأن الخطابين التاريخي 
والأدبي معا غارقان في بليال العالم السياسي؛ ومشتبكان مع الكثير من عناصره. أما المفترق الثالث فهو 
الذي أود أن أدلف منه إلى فصول هذا الكتاب. لأن الباب الأول من هذا الكتاب يجعل هذه العلاقة الحرجة 
بين الشرق والغرب عنرانا له؛ إِذْ يدعوه المؤلف: «رواية بلوتارخوس: صورة ميلودرامية للصراع بين الشرق 
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والغرب». في هذا الياب الذي يستغرق قرابة مائتيى صنحة يقدم لنا المؤلف ترجمة تحليلية ضافية للفصل 
الذي كرسه بلوتارخ فى سيره لأنطونيو؛ وركز القسم الأكبر منه على علاقته بكليرباترا. وأثر تلك العلاقة 
على مصيره. ويناقش الباحث نص بلوتارخ فى ضوء النصوص التاريخية الأخرى: التي تناولت نفس 
الشخصيات,؛ وفي ضوء الحقائق التاريخية الأخرى التي نتعرف منها على شبكة العلاقات والصراعاتء التي 
كان لها دور ملموس في توجيه مسار الكتابة. 


فالباحث يعي فيما يبدو أهمية الانتباه إلى دوافع الخطاب التاريخي؛ ودورها في الوصول إلى تحليل 
دقيق له. كما أن الطريقة التي كتب بها بلوتارخ «سيره» تكشف لنا عن وعيه الحاد بالدور الذي تلعيه 
العرامل النفسية في الصراعات التاريخية. وهذا هو ما دفع الباحث للاهتمام بالدوافع النفسية فى التحليل من 
حيث أتها تمنح الدوافع التاريخية والسياسية رجهها الإنسانى. فالحذق فى التحليل النفسي هو الذي جعل 
«سير» بلوتارخ مصدرا تاريخيا مثيرا وممتعا. وهو الذى دفع عددا كبيرا من الكتاب والمبدعين للعودة إلى 
كتابه واستلهام صياغاته طوال سنوات وسنوات. لأن الصراع بين المعسكرين الشرقي والغربي؛ الهيليني 
والروماني الخالصء في الإمبراطورية الرومانية؛ لم يكن ليلعب هذا الدور الهام في تاريخ خ القكر الأرروبى: 
لولم يجسده لنا بلوتارخ في تلك الصورة الحية؛ والشخصيات المقنعة؛ من لحم ودم وأعصاب. 


لكن أهم ما يقدمه لنا بلوتارخ» وما يبلوره تحليل الياحث فى الكتاب هو ما سماه «تلك الصورة 
الميلودرامية للصراح بين الشرق والغرب» وما أود أن أدعوه بالجذر الاستشراقي الباكر الأول لعملية شرقئة 
الشرق؛ أي رؤيته على غير حقيقته. ومن منظور غربي يهدف بالدرجة الأولى إلى خدمة مطالح الغرب, لا 
تصوير الشرق بأي شكل موضوعيء أو التعرف على صورته الحقيقية. فخطأ أنطونيو القاتل؛ أو المأساري 
إذا ما استخدمنا التعبير الأرسطى؛ في نظر بلوتارخ هو حبه لكليوباترا؛ المرأة والملكة الشرقية. 

وليست المسألة هنا مسألة أخلاقية. ولا هي نابعة من استنكار سلوك شائن يخون فيه الرجل زوجته 
الونية, فنحن نعرفء, من بلوتارخ نفسهء أن قيصر أوكتافيانوس كانت له أكثر من عشيقة؛» رلكنهن كلهن 
كن رومانيات؛ كما أن أنطونيو اتخذ من قبل أكثر من عشيقة؛ وكن كذلك رومانيات» ولم يثرن عليه غضب 
أي من الساسة: أو المؤرخين الرومان. أما ما لا يغفره له بلوتارخ, وما لم تغقره له روما بالتالي؛ فهو أنه 
فضل تلك المرأة المصرية كليوباترا «الشرقية». على كل التساء الرومانيات؛ بمأ فيهن زوجته اوكتافيا 
الرومانية الفاضلة؛ وشقيقة قبصر. فرفض أنطونيو لأوكتافياء تموذج الزوجة الرومانية التقليدية؛ وتنضيل 
كليوبانرا عليها. حتى ولو كانت ملكة, هو الخطأ الفادح الذي لا يغتفر. لأن بلوتارخ لا يصوره باعتباره 
تفضيل امرأة على امرأة أخرىء وإئما باعتباره صفعة مهينة للحضارة الرومانية برمتهاء ورفضها لصالح 
الحضارة المصرية؛ التي لايستطيع بلوتارغ» في تحيزه الأعمى لثقافته وحضارته. أن يعترف لها بالتفوق, 
وإن قدم في صفحات تاريخه؛ دون أن يدري, أكثر من دليل على ثفوقها ذاك. 


لهذا أقول أن البذور الأولى لنزعة الخطاب الاستشراقي لشرقنة الشرق كامنة في كتاب بلرتارخ ذاك, 
لأن من آليات هذه النزعة هي أن تعصبها لثقافتها يعميها عن رزية حقيقة الثقافات والحضارات الأخرى. 
فأولى سمات هذا الخطاب الاستشراقي: هي رفض الواقع لصالح صورة مصطنعة له. وهذا ما تجده بالفعل 
في «سير» بلوتارخ. إذ يربط بين حب كليوباترا لآنطونيو. أو ما يسميه بسيطرتها عليه. ويين ما يدعوه 
بسحر الشرق المضمخ بالعطور والتوابل؛ المفعم بالبذخ الشرقي؛ الغارق في اللهو والترف الحسي والمجون. 
ويرجع سيطرتها عليه إلى قرى هذا السحرء وبالتالى يخرج المسألة من مجال العقلء: إلى دنيا الخرافة 
والسحر. 
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ولو قرأنا ما يدعوه بلوتارخ بسحر كليوباتراء لاكتشفنا أنئا في الواقع أمام سحر حضارة؛ تتخضع 
الآخرين لعفوقها. ولإمكانياتها الراقية. بقدرة العقل والتحضر وحدهما, وليس بأي عمل غير عقلاني أو 
سحري راجع للفتنة. أو الجمال. أو التنويمء أو البذخ الحسى؛ كما يقول. اقرأ معي هذه الكلمات التي 
يصف فيها كليوباترا: «إن جمالها كما يقولون لم يكن في حد ذاته منقطع النظيرء ولم يكن من هذا النوع 
ل من أول نظرة. ولك يفاد كديا ع المي التي 0 عله ما 
عناك نينا 25 عذبة. أما لسانها فكان آلة موسيقية ذات أوتار متعددة. 1 دور أن تتحول إلى 
أية لغة تشاء. في سلاسة ميسورة. ونادرا ما احتاجت إلى مترجم, عندما كانت تقابل الأجاتب, ولكنها 
كانت تجيب عليهم في أغلب الأحوال: سواء أكانوا أثيوبيين, أو تروجلوديتيين؛ أو يهودا. أو عريا؛ أو 
سوريين, أو فرساء أو بارثيين. نعم فيقال أنها تعلمث لغات عدة شعوب أخرى» (صة؟١)‏ 


لايمكن أن يكون الأمر هنا هو أمر جمال فحسب. فنحن نعرف من بلوتارخ نفسه. وريما كان هذا هر 
سر حيرته) أن أوكتافيا كانت على درجة كبيرة من الجمال؛ بل وتفوق كليوباترا جمالا. لكن إذا كان جمال 
أوكتافيا هو جمال الجسد. فإن جمال كليوباترا ليس مجرد جمال الجسد وحده. إن بلوتارخ يكشف لنا , ٠‏ في 
كلماته نفسها؛ عن أننا هنا بإزاء سحر حضارة؛ لا سحر فتئة وجمال طاغ مدوخ. فنحن أمام امرأة استحالت 
كلماتها إلى موسيقى؛ تجيد سبع لغات غير اللغات المحلية المصرية. وكانت في هذا الرقك أكثر من لغةء 
هذا كله بالإضافة إلى اللغة اليونانية, أو المقدونية, التي كانت لغة العصر البطلمي كله. 


والواقع أن تفاصيل هذه الحضارة الآسرة هي التي أوقعت أنطونيو في حبهاء فهو في حقيقة الأمر 
السون هذا التفوق الحضاري. الذي يقدمه لنا يلوتارخ فى وصفة لنوعية الملابسء والمقاعد. وإعداد المائدة, 
وأنواع الأطعمة, وكيفية استقبال الحبيب؛ والعناية به. وطقوس الاحتقالات الكبيرة التى تقيمها له. ولقادته 
في قصرهاء أو بالأحرى في قصورها. فالحضارة تسفر عن نفسهاء وعن كل تفاصيلها الدقيقة والآسرة. من 
خلال المرأة عادة: فإذا كانت هذه المرأة ملكة ومحبة وقادرةء أصبح من المستحيل على جندي روماني 
جلف؛ كأتطونيو, لم يعرف غير ساحات المعارك؛ ومعسكرات الجند. واجتماعات الشراب الصاخبة» التي 
تخحول فيها اللذات الحسية: إلى أفعال بهيمية خالصة؛ أن يفلت من شباكها الآسرة. العي يتحول فيها اللهو 
إلى نوع من من الفن الراقي. وتصبح فيها اللذات الحسية ضربا من الشعر. ٠‏ الذي تنفتح له يوايات الروح: 
والعقل: قبل العسيل. 


وأصبح من العسير على بلوتارح, الذي لم ير هذه الحضارة في تحققها. ٠‏ وفي أوج ممارساتها, أن 
يفهم كيف يهجر أنطونيو المرأة الرومانية النبيلة, التي تقوم بواجبها حتى آخر لحظة: والتى تعصى ا 
للحفاظ على مصالح زوجهاء وصيانة شرفه, من أجل تلك المرأة الشرقية التي لا يعرف عنها شيئا, 
يستطيع فيما يبدو أن يعرف عنتها شيئا. لأن المنظور الغربي الذي ينظر من خلاله إليها, ٠‏ يعميده عين رؤّبة 
حقيقتها التي يرفضها مسيقاء وهيٍ أنها بنثت حضارة وثقافة أرقى من حضارته, وأكثر إنسانية من ثقافته, 
فكيف استطاع الكاتب المسرحى أن يفلت من شرك هذه الرؤية الاستشراقية: الي صاغها المؤرحم؛ من 
مصالح النظا م الذي يكتب له. فشوه بها الحقيقة؟ 


تطرح المعالجة الشكسبيرية لقصة أنتونى وكليوباترا قضية انطلاق الكاتب المسرحي العظيمء من 
رؤى وحدوس تقترب من الحقيقة, بقدر إخلاصها لمتطلبات الفن وحده. فلم يكن شكسبير هر أول الذين 
تعاملوا أدبيا مع هده الشخصية الإنسانية الثرية: فقد سبقته معالجات كثيرة استقى معظمها معلوماته من 
رواية بلوتار لسيرة أنطونيو, وائما تكمن عظمة شكسبير ليس في إخلاصه للمصادر التاريخية؛: وإنما في 


لل انلك 


مقدرته على تحدي معلوماتها. وعلى السباحة ضد التيار السائد في المعالجات الأوروبية المتعددة لهذه 
الشخصية؛ والوصول إلى تفسيره الخاص والمتميز لها. فقد وقعت المعالجات الأدبية السابقة فى شراك 
التحيزات البلوتارخية التي لم يحاول أحد تفنيدها. ولم تعوفر للكثيرين منهم البصيرة أو العبقرية التي 
تمكنهم من النفور من تحيزاتها. أو الشك في ما قدمته من معلومات. 


فقد وصف دائتي 0 - 000 00 اي والكرميتي الإلهية» 1ه امرأة داعرة, شبقة: 
وديدو؛ 0 وتريسثان:» وباولى, 0 م الخامسة). أما يوكاشيو 0 
فقد عدها عاقدا تستحز تستحق نهايتها المريعة ل في كتايد ان تهانات مشاهير ا لمر 
جيرالدي 42 1 والكونت 0 لاندي؛ ا دي 200 رفم 7" بن الطبيفي أن 
يسيروا على نهج من سيقرهم من كبار الكتاب في التسليم بالمنظور البلوتارخي. وقبول تفسيره لشخصية 
كليوباتراء لا باعتباره رأي مؤرخ لد أهواه. ولكن باعتباره الحقيقة المطلقة التي لا مماراة فيها. 


أما في فرنسا؛ وانجلتراء فقد كانت المعالجات الدرامية مختلفة قليلا من البداية. ربما لأنهم على 
العكس من أحفاد الرومان:؛ الذين لقنوا أن كلبوباترا هي المسئولة عن انهيار بطلهم أنطونيو. لم يكن لهم في 
الأمر ناقةء ولا جمل. واستهوتهم قصة الغرام المشبوب؛ والعناصر السحرية التي انبئقت من بذخ الشرقء 
وترفه المدوخ. ومن هنا حاول القرتسيون الذين بدأ تعاملهم مع قصة كليوباترا بمسرحية إتين جوديل 
ل معسمصع 81 ( م اطلام ٠ )1١‏ واستمر هع روبير جارئيه تمتصعة6 أتعطمه (89وك-.خوكك أن 
يركزوا على قصة الحب والإرادة, وأن د يتناولوا من خلالها موضوع الصراع التقليدي بين الحب والواجب 
كما فعل الانجليز شيئا مماثلا عندما اول قصتها تشوسر ,.)١14. -١"18(‏ ثم صامويل دائيال 00 
[عندد :)١1115-1059(‏ قبل أن يستقر بها المقام عند عملاق المسرح الانجليزي العظيم وليام شيكسبير. 


ققد قدم تشوسر صورة جميلة لكليوبائرا: ٠‏ في «أسطورة النساء الطيبات»؛: باعتبارها نموذجا للنساء 
الصادقات في حبهن, الباقيات على عهدهن, مدى الحياة. وجعل قصتها مع أنطونيو؛ واحدة من قصص 
الحب الأبدي؛ بعد أن أسقط من رواية بلوتارخوس الكثير من التفاصيل التي تتعارض مع هذا كلهء فلم يكن 
باستطاعة كاتب إنجليزي مثلف أن ينحو باللائمة كلها على امرأة عاشقة) جميلة؛ متحضرة: وأن يغفل أن 
أتطونيو رجلء؛ عاقل: وبطل مغوار. ولا يمكن أن يتعامل معه كطفل. وقع في أسر السحر والخرافة. أما 
صامويل دائيال ققد صور مأساة كليوباترا على أنها مأساة كبرياء حزينة» حاول الشاعر أن يستخلص منها 
أكبر قدر من الحكمة؛ والعأملات الأخلاقية العامة عن الموت: ودورة الحياة. 


ومع هذا كله فإن حقيقة قصة كليوباترا لم تظهر في أي نص أدبى غربي دون تجن أو تحيز بقدر 
ظهورها في مسرحية شكسبير الكبرى (أنطونيو وكليوباترا). لأن المسرحية التي رفدتها عبقرية شكسبير: 
وخبرته المسرحية الطويلة. إذ كتبها في أخريات حياته. تنهض على إقامة تعارض حساس ودقيق؛ بين روما 
ومصر:؛ بين الكبرياء الرومائيةء والرهافة الشرقية: بطريقة تفسر لنا الكثير من التباينات الحادة بين 
الشخصيتين ؛ وبالتالى بي بين عالمين وحضارتين ينتميان إليهما: بل وبين الجنسين بالمعنى المزدرج للكلمة: 
أي المرأة والرجل من ناعية: والشرقبين والعربيين من ناعية أخرى: فمسرحية شكسيير لينيث:بأي حال من 
الأحوال إعادة إنتاج للمادة التاريخية التي استقاها من بلوتارخ؛ ومن غيره من المصادر التي تنارلت هذا 
الموضوع قبله؛ وإن التزمت بالكثير من التفاصيل التاريخية, ولكنها دراسة درامية مدهشة فى الضعف 
الإنساني؛ وفي العواقب الوخيمة التي تترتب على عجز الإنسان عن رفض الغواية: سراء أكانت غواية 


لامرك 


الجمالء كما هى الحال بالنسبة لأنطونيوء أو شراك السلطة كما هو الأمر بالنسبة لقيصرء ولكليوباترا 
نفسها إلى عد ما. 


ومن هنا فإن المسرحية ليست مجرد دراسة في عجز أنطوئيو عن أن يقول لا لكليوبائراء ولكتها 
كذلك دراسة في عجز أوكتافيانوس قيصر عن مقاومة غواية الإنفراد بالسلطة» والإطاحة بشركائه الغلاثة في 
الانتصار على بروتس. وهى كدراسة فى آليات الغواية والضعف الإنساني, تنطوي كما هو الحال قي 
النصوص الشكسبيرية الكبرى, على دراسة في نقيض الفكرة نفسها: أي دراسة في الصلف. والعجرقة, 
ورغبتها الدامية في الانتصار على الرقة والرهافة؛ بل والحب نفسه. وهي قبل كل هذا وبعده مسرحية عن 
الحب لا تقل أهمية فى هذا المجال عن (روميو وجولييت)؛ ولكن بعد أن تجاوزا سن المراهقة. واكتسب 
حبهما قدرا من النضج, والتعمق, والأبعاد الإنسانية المتعددة؛ وإن ظلت ثاوية فيه جرثومة الحب الرئيسية, 
وهي الاعتماد على اليراءة: في مواجهة شرور العالم» وفي التعامل مع كل ما يوضع فى طريقه من عقيات. 


ولأن شكسبير أراد أن يستخدم المادة التاريخية, لينفذ من خلالها إلى الجوهر الإنساني الخالص, 
تحولت المادة العاريخية بين يديد. إلى أداة طيعة يفسرها وفق قوائين المنطق الإنساني؛ ومتطلبات الموقف 
الدرامي. لا وفق أهواء المؤرخ: أو مطامح السلطان. فقد لجأ شكسبير منذ البداية إلى استخدام تلك الثنائية 
في العنوان. فلم يمنح عنوان المسرحية لأنطونيو وحده, كما قعل الكثيرون قبله. وإنما وضع بطليه من 
البداية على قدم المساواة؛ وأداة العطف بينهما تحاول أن تجمعهما, ولا تنجح في الإجهاز على ما يفرقهما. 
بل إن الدراسة الإحصاتية للنص تجد أنه كاد أن يوزع كلماته بيئهما بالعساوي؛ فبينما ينفرد اتطونيو ب 
0 من النصء تقوم كليوباترا ب 3١‏ / منه؛ بينما لا يعطي لقيصر غير ؟١/؛‏ وإينوباريوس 2/٠١‏ ١؛‏ ثم 
يوزع بقية الحوار بين 40 شخصية ثانوية. اكتظت بها المسرحية؛ بطريقة دفعت المخرجين إلى أن يجاروا 

. بالشكوى من صعوبة تنقيذها. 


لكن هذه الشكوى, تتبئ عن إغفالهم لبعد هام في المسرحيةء وهو التوازي بين عالمين كاملين», لا 
بين شخصيتين فحسب. وبوزع شكسيير موقع التركيز في البنية الذرامية بينهما بالتساوي. إذ يحتل 
أنطوتيو المكانة المحورية في النص.ف الأول من المسرحية: ثم تناك كليوبائرا هذه المكانة في نصفها الثاني. 
وهكذاء ومن البداية, نجد أن شكسبير قد أعاد بالتوازن الدرامي للحقيقة التاريخية موضوعيتها؛ واستكمل 
تلك الموضرعية ببقية السياق, وتطور الأحداث؛ وتصوير الشخصيات. فمحور العمل المسرحيي عند 
شكسبيرء كما هو الحال عند الكثيرين من الذين تناولوا مأساة أنطونيو؛ هو الصراع بين الحب والواجبء. بين 
حياة الجندي الذي يتطلب منه دوره الصلافة والحدة والتقشف, وحياة المرأة العاشقة التي يوفر لها الملك 
والرقى الحضاري أبهى أشكال الرقة والبذخ والرفاهية. 


فقد طرح شكسبير عن أفق مسرحيعه من البداية تلك التحيزات الرومانية الفارغة عن كليوياترا. 
وقدمها في صورة المحبة المتقانية, والروجة الوفية؛ بل والخلاصة المجسدة لحضارة على جانب كبير من 
الرقي. لذلك لم يجعلها شكسير خطأ أنطونيو المأساوي؛ الذي أودى به كما فعل من سبقوه؛ وإنما بحث له 
عن خطآ آخرء كان قد وضع يذوره؛ فى مسرحيته السابقة (يوليوس قيصر). التي ظهر فيها أنطونيو الشابء 
المندفع: والعنيدء ثم أحكم صياغته من خلال الموازاة بين أنطونيو وهرقل, الذي يشير أكثر من مرة إلى أند 
ينحدر من نسيله. 

أما كليرباترا فقد أولاها شكسبير عناية فائقة, وكأنما ليرد عنها الظلم الذي لحق بها على أيدي من 
سبقوه. فلم يضعها على قدم المساواة مع أنطونيو فحسب. وإنما قلص دور أوكتافيا إلى أقصى حد. حعى لا 


لك 


يشغل المتفرج عنها. بما قد يؤثر على تصوره لها. وفى مقابل تقليص دور أوكتافيا التي أفرد لها بلوتارخ 
قسما كبيرا من سيرته. نجد اهتمامه بكل كبيرة وصغيرة تتعلق بكليرباتر!. وتحريله لكل الملاحظات 
التجريدية العى أوردها بلوتارخ عنهاء إلى مشاهد تجسيدية؛ تترك في المشاهد أثرها العميق. فمن أدوات 
الشاعر المسرحي الفعالة, توزيع الأدوار بين السرد والتجسيد الدرامي» أي بين ما يروى في إشارة عابرة» 
وما يتجسد مرئيا أمام الناظرين. ويرى كثير من تقاد شكسبير, أنه نقل مركز الاهتمام بشخصية كليوياترا 
من عوالم الجنسء والسحرء التي سجنتها فيها المعالجات السابقة؛ إلى آفاق التناول الإنساني, والتحليل 
النفسي؛ لمكونات الشخصية:؛ ودوافعها. 


صحيح أند احتفظ ببعض الجوائب الملغزة في شخصيتها, ولم يشأ أن يفك كلية طلاسم شخصيعها 
المحيرة. التي انحدرت إليه من بلوتارخ, لكن هذا الاحتفاظ استهدف التأكيد علي التنوع النهاني في 
شخصيتهاء مقابل التبلور المحدود فى شخصية أنطوئيو. فإذا كان أنطوئيو عنده هو «الفضيلة التهائية» 
المحددة والمحدودة. فإنها كانت «التتوح الذي لا حدود له» ولهذا التباين الحاد بين الشخصيتين؛ وهو 
تباين بين عالمين وجنسين كما ذكرت. كان من العسير أن يرى كل منهما الآخر كما هوء وإنما كما يفيض 
عليه من ذات نفسه. وهذا ما حقق أعلى درجات الندية؛ وإن حال؛ في الوقت ننسه؛ دون تحقيق التماهى في 
الحبء وهو من الشروط الأساسية لنجاحه. 1ش 


وإذا انتقلنا بعد ذلك إلى الباب الثالث والأخير من الكتابء والذي يفرده المؤلف لتناول معالجة 
أحمد شوقي للموضوع نفسه. في مسرحيته الشهيرة (مصرع كليرباترا): سنجد أثنا بإزاء موقف من نوع 
جديد من القضية. يجلب إلى أفق المتاقشة أهمية السياق الذي ينبثق فيه النص الأدبى. فلم يكن شوقي 
مجرد كاتب مسرحي يكتب عن كليوباترا؛ دون أن تكون له بها صلة؛ كما كانت الحال بالنسبة لمن سبقوه, 
ولكنه كان كاتبا يكتب عنها باعتبارها جزءا من تراثه الوطني. فشكسبير يجعل أنطونيو يناديها أكثر من 
مرة في مسرحيته ب«يا مصر». والتوحيد بين كليوياترا وبين مصرء من المسائل التي لمسئاها في حديث 
بلوتارخ عنها. 


ومن هنا كان من الطبيعى أن يتناول شوقى المسرحية من من منطلق وطني؛ يل ويحس بنوع من التوحد 
مع كليوباترا. على المستوي الرمزي: باعتيارها مصرء وعلى المستوي الشخصي كذلك. لأن شوقي نفسه 
كان ككليوباترا من أصول أجنبية. ولكن تلك الأصول الأجنبية لم تمنعه من الاعتزاز بمصريته, والمباهاة 
بها, كما فعلت الملكة السابقة. بل وقد تعرض يسبب ذلك للاتهامات في وطنيته؛ كما تعرضت كليوباترا 
لاتهامات بلوتارخ؛ وتحيزات الغرب ضدها. لهذا نجد أن كتابة شوقي لمسرحيته مصرع كليوبائرا, تختلف 
من حيث المنطلق عن معالجاث غيره من الكتاب؛ الذين لم تكن لديهم مثل تلك الدوافع للتوحد مع شخصية 
الملكة المصرية, أو الدفاع عن سمعتها. فدفاع شوقي عن مصرية كليوباتراء برغم اتحدارها من أصول 
بطلمية؛ ينطوي في الواقع على دفاع عن الذات؛ وعلى رغبة قى رد بعض الدين للوطن الذي ينتمي هو إليه؛ 
برغم وقود اجداده عليه. 


وبعد أن يتعقب لنا الكتاب بشيء من التطويل والاستفاضة أصول شوقي الأسرية؛ ومصادر ثقافته. 
العربية منهاء والكلاسيكية. ينتقل إلى التعرف على مصادره من الروايات المختلفة لقصة ما جرى 
لكليوباترا.. ويشكك في اطلاعه على المصادر التاريخية. مدللا على أن مصدره الأول كان مسرحية 
شكسبير؛ وربما بعض المعالجات الفرتسية للموضوع. وإن كأن الباحث لم يهتد إلى أي من الدلائل المقنعة. 
التي تساعد على تتبع أي من المؤثرات الثقافية المحددة على الشاعرء في تعامله مع موضوعه. ولكن 
الباحث بعد أن رجح اعتماد شوقي على المسرحية الشكسبيرية؛ لم يتحول بمنهجه إلى دراسة في المعارضات 
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لم تتوفر له سوى بعض الأآدلة الترجيحية. لكن تلك قضية أخرى كما يقولرن. 


فالمهم الآن أن السياق الذي كتب فيه شوقي مسرحيحه عام :١991‏ بعد إعلان الاستقلال» ووضع 
دستور '151797, وميلاد النزعة المصرية المستقلة. يفسر لنا سر مضي شوقي خطوة أخرى بعد شكسبيرء أي 
بعد مساواة كليوباترا بأتطونيو؛ وذلك بوضعها هى في مكان الصدارة: ورد الاعتبار إليهاء وإعادة حقوقها 
المهدرة باععبارها (( تير 20 كما سماها شكسيير. ف(مصرع كليوياترا) تهتم بالدرجة الأولى بشخصية 
الملكة المصرية؛ وتريد أن تبيض ساحتهاء إزاء شتى صتوف العدوان والتحيزء التي مورست ضدهاء على 
مر الزمان. 


فمسرحية (مصرح كليوباترا) تهدف إلي تقديم صورة مصرية لهذه الملكة؛ تنصقها مما علق بتاريخها 
من تشوهات. قلا تقدمها باعتبارها مجرد عاشقة إنسانية متفاتية في الحبء وإلما تفسر حبها من منظور 
سياسي وطني. يستهدف تأجيج الصراع بين قادة الإمبراطورية الرومانية. حتى تتفرد مصر بالسلطة على 
الشرق كله. ولكن نبل القصد وحده لا يصئع مسرحا جيداء لأن المقارنة بين المسرحيتين تسفر عن أن 
المراجهة , بين العالمين في مره شكسبير, قدمت من اد لكليرباترا؛ اكير مما قدمعه الصورة 
وليس يه لأخطائه. فبدلا ه من أن 3 المسرحية راذنا دراميا 05000 في ا أهمية المراجهة , بين 
رمرا لمصرء رودا ا ال مما الل و كا 0 
بأنطونيو ذاك؛ بالرغم من كل الاستهانات الواضحة بالمعلومات التاريخية؛ ومن إسراف النص في استخدام 
المسموحات والرخص الدرامية فى هذا المجال. 


لكن المهم أن دفاح شوقي عن الملكة قاده إلى رسم صورة جميلة لهاء باعتبارها شخصية بالغة الفتنة 
والتضارة» معتزة بنفسهاء ووائثقة من جمالها. إلى أقصى حد. كما أنه داقع عن طهر علاقتها بحبيبها, 
بالرغم مما سببته له هذه العلاقة على المستوى الرمزي للمسرحية من إشكاليات. فقد حاول أن يتغلب على 
تلك الإشكاليات من خلال استخدامه للحبكة الثانوبة العي أدار فيها علاقة حب مصرية خالصة بين حابي 
وهيلانةٌ: حاول أن تكون تهايتها السعيدة. عزاءا عما آل إليه مصير كليوباترا نفسها. وإن كان هذا العتاقض 
الظاهر بين الحبكتين الرئيسية والثانوية لمسرحيته قد جنى على البنية الدرامية لها. كما جنى عليها هذا 
التناقض الظاهر بين كلاسيكية الصياغة الشعرية والعروضية. ورومانسية المنطلق., واليئية الدرامية. وحاول 
أن يتغلب بالإسراف في تمجيد كليوباترا لفظياء والإكثار من الغنائيات التي تشيد يجمالها وأعمالها ؛ على 
ما في مسرحيته من ضعف في البنية الدرامية. وهي أمور لا نستطيع التمادي في تعديدها من موقف 
الصرامة المسرحية المعاصرة؛ ققد كان شوقي رائدا غير مسبوق قي مجال المسرح الشعري العربي. 


وأخيرا تيقى قصة كليوباترا تنتظر من يكتب مأساتها شعرا أو نثراء في اللغة العربية: يصورة 
تستطيع أن تحقق لسلامة القصد إمكانية التجسد في بناء درامي: قادر على أن يرد لهذه الملكة المصرية 
حقها ؛ كرمز لحضارة زاهرة:؛ وكئموذج إنساني ثري وفريد في الوقت نفسه, 


القاهرة ١ففا‏ 


امرك 


«جونتر جراس) 
والكتابة والسياسة 


ليس غريبا أن يصدر هذا الشهر كتاب جديدء للكاتب الألماني المعروف جونتر جراس؛ بعنوان (عن 
الكتابة والسياسة 5هعناه2 لمه ود ناذ/7 08) (6) بالرغم من أنه حقق شهرته ككاتب روائي وقصصي 
بالدرجة الأولى. فقد طرح تصدر جونتر جراس للمظاهرات المطالبة يعدم نصب الصواريخ النووية الأمريكية 
«يرشنج» في ألمانيا الغربية؛ طوال العام الماضى؛ قضية دور الكاتب المعاصر في الحياة العامة لرطنه من 
جديدء في ألمانيا وغيرها من الدول الغربية. بعد أن ساد الاعتقاد لفترة طويلة, وخاصة بعد سنوات عديدة من 
الازدهار الألماتي؛ وتحقيق دولة الرقاهية الاجتماعية, بأن على الكاتب أن يتفرغ لقضايا فنه, وألا يشغل 
نفسه بغير الهموم الإبداعية والجمالية. وأن قضية الكاتب المهموم بما يدور في مجتمعه. المشغول بكل ما 
يحدث لبني جنسه؛ في كل مكان, المؤمن بأن الانتقاص من حرية إنسان في أقاصي الأرض» يؤثر على حريته 
وعلى فاعليته؛ ليست إلا تقليعة فرنسية, وأنها ماتت بوفاة سارتر آخر المؤمئين بها وبتراجع اليسار أمام 
زحف اليمين المدعوم بصعود ريجان وثاتشر إلى الحكم. 


لكن يبدو أن جونعر جراسء الكاتب والموقف. يؤكد أن هذه القضية لم : تمت؛ وأن الكاتب الحقيقي 
ضمير حي لا لشعبه وحده؛ ولكن للانسانية جمعاء, تؤرقه مشاكلها. وتمسه كل مظالمها. فموقفه صن 
قضية نصب صواريخ «كروز» و«بيرشنج» في أوروبا ليس جديدا عليه. فقد سبق له أن شارك في العديد من 
تظاهرات أنصار المحافظة على البيئة: والذين عرفوا باسم الخضرء أو الحزب الأخضر ‏ لون الطبيعة - في 
ألمانيا . لأنه يبشاركهم القلق على مصير عالمنا الذي تجهز فيه حماقات الإنسان على التوازن البيئي المعقد. 
وتقتكل سحب الثلوث» التي يصنعها بسياراته ومصائعه: الأشجار والحيواناتث. وتساهم حتى في تأكل 
المباني التاريحية العريقة؛ والكاتدراتيات العسلاقة. 


هذا الإنسان الشره إلى التقدم الحضاريء الغافل عن تأثير شرهه على البيئة التي يعيش فيهاء وعلى 
مستقبله هو قبل أي شيء آخرء يريد من يوقظه, ومن يبدد استنامته إلي دعة إنجازاته الحضارية التي 
يعشي بريقها بصيرته, ويكشف له عن الموت الذي يتخلق:» 0 مخيف, تحت سطح هذه الإنجازات 
الخادعة. وهذا هو دور الكاتب الحقيقي في العالم الغربي الذي حقق قدرا كبيرا من التقدم والحرية. وهو دور 
مغاير بالطبع لدور الكاتب في عالمئا الثالث الذي مازال يرزح تحث وطأة التخلف والعسف والظلام. مغاير 
له من حيث طبيعة القضايا التي على الكاتب إثارتها والدفاع عنهاء ولكنه مماثل له من حيث الجرهر. أن 
يكون الكاتب ضمير أمته؛ وحادي عصره. وأن يقرع ناقوس اللخطرء مهما كان هذا الخطر. فاسعبداد الحاكم 
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لا يقل ضررا بالإنسان عن استبداد صاحب المصنع بالطبيعة؛ ومصادرة حرية الإنسان تناظرها عملية الإجهاز 
2 عن 
على ما توفره له الطبيعة من موارد. 


والواقع أن جوثثر جراس الذي ولد في جدانسك بيولندا - عندما كان اسمها دائتعسج وكاتت تابعة 
لألمانيا- فى ١5‏ أكتوير عام 1917 من أكثر كعاب ألمانيا المعاصرين انشغالا بقضايا واقعه السياسية. 
ولذلك فليس غريبا أن يصدر الآن كتايا جديدا يجمع فيه بعض كتاباته في هذا المجالء ويقدم له الكائب 
الموهوب سلمان رسديء, أو بالأحرى يقدم لطبعته الإنجليزية. كما أجري معه سلمان رشدي حوارا طويلاء 
أذاعه العليفز.ون الإنجليزي مؤغرا يمناسبة صدور هذا الكتاب الجديد. وقبل أن نتريث قليلا إزاء ما يقدمه 
جونتر جراس في كتابه الجديد هذا. علينا أن نععرف أولاً على كاتيه الذي لا يعرف عنه القارئ العربي 
الكثير. برغم أهميته الكييرة؛ فى واقع الأدب الألمائي المعاصر. بل وفي واقع الأدب الغربي يرمته. 


وجونتر جراس كاتب متعدد المواهبء فهو روائى وقصاص فى المحل الأول. ولكنه شاعر أيضاء 

وكاتب مسرحي؛ ونحات؛ ورسام؛ ومع ذلك. أو بالأحرى بسبب هذا التعدد الخصيب ما كان باستطاعته أن 
يتجئب السياسة أيضا. لأنه ما أن صدرت ررايته الأولى (الطبلة الصفيح) عام ١964‏ وهو في الشانية 
والعشرين من عمره؛ حتى وجد نفسه؛ دون أن يشعرء المتحدث الأدبي؛ باسم الجيل الألمانى الذي نشأ في 
عصر التازية الهتلرية؛ والذي استطاع النجاة من ويلات الحرب العالمية الثانية. فقد أهلته مسيرة حياته, 
وتفتح موهيته, ونضجها الباكر للقيام بهذا الدورء دون اختيار وا منه. حيث انضم. أو على وجه الدقة ضم 
- بالضمة ‏ جونتر جراس قي مدينة دانقسجء التى ولد ونشأ فيهاء عندما كانت جزءا من ألمانياء إلي حركة 
الشباب الهتلرية. ثم جندء وهو في السادسة عشرة من عمرهء وجرح في إحدى معارك الحرب؛ ثم وقع في 
الاأسر. وبعد نهاية الحرب درس الفن التشكيلي في دسلدورف؛ ومارس العديد من الأعمال اليدوية. مثل قطع 
أحجار المقابر والنقش عليهاء والعزرف على الطبلة في إحدى فرق الجاز الناشئة. 


وفى هذه الفترة الباكرة من حياته بدأ جونتر جراس يقرض الشعرء ولكنه لم يتمكن: رغم تشجيع 
جماعة الكتاب الآلمان المعروفة باسم «جماعة 47» لهء من تحقيق أي نجاح ملحوظ قي مجال الإبداح 
الشعري. كما واصل عمله التشكيلي في مجال النحت. على الأخص؛ وكتب علدا من العمثيليات الإذاعية, 
الي أصبح يسبيها من كتاب الإذاعة الألمانية المرموقين في الخمسينيات. لأنه لجح فيها في مزج العنف 
والفكاهة في ملام إذاعية مثيرة للضحك وممتعة حقاء. ولكنها تنطوي في عمق الأعماق منها على حس 
مأساوي عسيق, يه مسحة عبثية لا تخطنها العين. وقد أسفرت بعض ملامع هذه التمثيليات الإذاعية الباكرة 
عن نفسها. فى عدد من مسرحياته اللاحقة. 


وفي عام ١987‏ ساتئر جوئتر جراس إلى فرنساء حيث قضي عدة سنوات في باريس. وكتب هناك 
روايده الأولى (الطبلة الصفيح)؛ وهي على وجه الدقة روايته الأولى المنشورة؛ لأن جراس كتب قبلها. وهو 
في الرابعة عشرة من عمرهء رواية لم ينشرهاء وإن اتسمت بالشغف بالموضوعات الغريبة والمقبضة. لكن 
روايته الأولى المنشورة؛ والتي ظهرت لأول مرة عام ١1589‏ ما لبغت أن لفت إليه أنتباه الثقاد والقراء على 
السواء. وحظيت يقدر كبير من الاهتمام داخل ألمانيا وخارجها. ذلك لأنها رواية مؤثرة. وجميلة؛ بحق. تعسم 
بقدر كبير من التجريب في اليناء؛ والعنويع في الأسلرب؛, والميالغة في تحوير التجارب الشخصية. لتقدم 
لناء عبر هذا كله؛ صورة فذة للحياة الألمائية البولندية المزدوجة. التي تعيشها مدينة دانتسج ب ا 
التي تعانى من نوم غريب من انشطار الهوية القومية. وكيف تتسلل آليات النازية ورئاها فيها إلى قلب 
التركيبه الأسرية ذاتها. كما تصور لنا الرواية النزيف القيمي, والإنساتي؛ الذي عانته هذه المدينة, طرال 
سنوات الحرب. وتصور لنا قدوم الروس إليها؛ واستيلاءهم عليها في نهايتهاء أي نهاية الحرب وليس نهاية 
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الرواية. لأن الرواية تستمر إلى منتصف الخمسينيات لتقدم لنا مناخ العواطؤ الذي انعبثقت منه وفي. 
المعجزة الألمانية. 


وتغطي هذه الرواية في الواقع فترة زمنية طويلة؛ تستغرق الأعوام الثلاثين الممتدة من 1١570‏ حتى 
606 وهي فنرة بالقة الأهمية فى تاريخ ألسانيا المعاصرة. أو بالأحري تمتد من ميلاد بطلها وراويهاء 
القزم الغريب «أوسكار ماتسيراث»؛ لأن الرواية محكية بالضمير الأول. حتى بلوغة الثلائين من عمره؛ عام 
4 . وهو قزم غريب حقا لأنه يرفض النموء وإن اعتقد مواطنوه أن توققه عن النموء راجع إلى سقطة 
قديمة, أثرت عليه. لكنه لايأبه بهذا . ويواصل اللعب يطيلته الصفيح. رافضا أن يتسو. ا را من عالم 
البالغين الغريب. وترافق غرابة تفكير «أوسكار»: مجموعة من الأحداث الغريبة, وخاصة الميتات العبثية. 
إِذْ تموت أمه. يسيب إسراقها فى أكل السمك. ويموت والده المفترض الأول (بان برونسكى) عندما يطلق 
عليه الرصاصء ياعتباره من أعضاء المقاومة. بينما حاول بكل جهوده أن يتجنب أي صلة بالمقاومة. أما 
والده المفترض الثاني ولا غرابه في هذه الرواية من افتراض أن له أكثر من أب - وهو الفريد ماتسيرات» 
فانه يموت مختنقا. عندما تتوقف في حلقه شارته النازية. التي حاول ايتلاعها. أما الخضريء جريفء فإنه 
يموت منتحرا على الميزان الغي يستعملة في وزن أقفاص خضراواته. 


وفي نهاية هذا كله يحكم على «أرسكار»؛ بسبب جريمة لم يرتكبها؛ بأن يحجز في مصحة عقلية. 
وكأن محاولة هذا البطل الغريبة ‏ إن صح إطلاق لقب البطولة على شخصيته المضادة لكل عمل بطولي - 
لأن يعقل هذا العالم غير المعقول؛ لابد وأن تفضي به إلى الجنون. وتقدم لنا الرواية كل هذه الأحدات الغريبة» 
ذات الدلالات الرمزية الخصيبة؛ وكل هذه التنريعات المتباينة على لحن الموت والدمار. من منظور راوء 
يمكّنه انفصاله عن العالم الخارجي, . من تأمله وتعريته؛ والتعليق عليه بحرية. كما تقدم في الوقت نفسه 
تاريخ حياة أوسكار الغريب هذا من منظور مدينة دانسج ‏ جداتسك التي يعيش فيهاء والتي يكشف لنا 
بانفصامه الغريب عنها, الكثير من أسرارها النفسية. والجنسية على السواء. 


إذْ يسري في نسيج هذه الرواية الشائقة؛ المثرعة بجمحات الخيال الفوضوية. قدر ملحوظ من 
التعاطف الإنساني؛ والصرامة الأخلاقية؛ التي جعلت جونتر جراس يحظي بحق بلقب «ضمير جيله». لأنه 
استطاع أن يجسدء في هذه الرواية. صورة المرحلة النازية. كما تنعكس على وجدان الجيل الألمائي الذي ولد 
على الأعراف الفاصلة بين التورط والبراءة؛ والذي كان صغيرا فلم يشترك في كل ما حدث بالمرحلة النازية؛ 
ولكنه كان واعيا إلى الحد الذي لا يمكن معه إنكار مسؤوليته عنها؛ أو التنصل منها كلية؛ أو التملص من 
تأثيرها المدمر عليه. وكان هذا هو سر نجاح هذه الرواية وحصولها ‏ حتى قبل نشرها ‏ على جائزة «جماعة 
/ا2» الأدبية. 


ثم تتابعت بعد ذلك أعمال جونتر جراس الأخرى؛ فنشر عام ١97١‏ رواية قصيرة بعنوان (قطط 
وفثران) أضاف لها فيما بعد عنوانا فرعيا يول بأنها الجزء الثاني من ثلاثية دانعسج. ليشير إلى وجود 
علاقة بينهاء وبين روايته الأولى (الطبلة الصفيح)؛ وروايته الثالثة (سئوات الكلب). وهي علاقة غير 
مباشرة. لا تعتمد. كما هو الحال في الثلاثيات الروائية. على تتابع أحداث قصة معيتة؛ أو على عرض 
مراحلها المختلفة. أو على وحدة شخصياتها. وانما تعتمد على وحدة المكان: ووحدة الفترة الزمنية؛ لتقدم 
من خلال عوالمها المختلفة؛ والمتباينة أبعاد الأزمة الألمائية المعقدة: أزمة بلد لا يستطيع الفكاك من 
أهرال ماضيه القريب؛ ولا يفتأ يحاول أن يسير أغواره. ويحلله. حتى يخفف من عقد الذنب التي تنوش روح 
أجياله الجديدة؛ إن لم يتمكن من القضاء عليها كلية. 
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وتنهض العلاقة بين الروايتين؛ الأولى والثانية. على التضاد؛ وليس على المشابهة أو التماثل. لأن 
القزم «أوسكار». يطل الرواية الأولى. هو النقيض الكامل للعملاق الضخم «يواكيم ماهليك» بطل (قطط 
وثئران) والذي يعاني , رغم ضخامته؛ من تشوه من نوع خاص:؛ يتمثل في بروز تقاحة آدم عندة بشكل شاذ. 
وإن كانء على العكس من «أوسكار», يستفيد من هذا العيب الخلقي: » في تحقيق تحقيق مطامحه: والارتقاء في 
وظيفته العسكرية. فإذا كان وأوسكار» يرفض كل المؤسسات الاجعماعية. فإن 6 موجود فى قلب 
أكثرها مؤسسيةء. وهي المؤسسة العسكرية. وإذا كان بطل (الطبلة الصقيح) هو الراوي؛ القادر بطبيعته 
المتميزة على الانفصام عن عالمهاء فإن اندماج بطل (قط وفئران) في العالم الروائي الذي يقدمه. لا يؤهله 
لأن يكون راويا له. ومن هنا يروي صديقه القصة هذه المرة. ويحتفظ؛ في روايته لها ٠‏ بالكثير من خصائص 
جونتر حراس الساخرة. 
أما الرواية الثالئة في هذه الغلاثية, (سنوات الكلب)., فقد نشرت عام :١155#‏ ونالت ‏ كروايته 
الأولى؛ وعلى عكس روايته الثانية: التي لم تحظ بنجاح واسع ‏ نجاحا كبيراء وهي رواية طويلة شائقة. 
تنقسم إلى ثلاثة ثة أقسام: لكل منها راويه الخاص. وهي لذلك ثلاثية قائمة يذاتهاء ولكنها جزء من ثلاثية 
الأضدل في نفس الوقت. وتغطي هذه الرواية الملحمية فترة زمنية طويلة, تبدأ أثناء الحرب العالمية 
الأولى: وتنتهي بعد البحرب العالمية الثانية بعدة سئوات. ويبدأً م الايد من هذه الرواية الملحمية, 
بمحاولة بطل هذه الرواية الغريب؛ الذي يكتب اسمه بعدة طرق مختلفة تشير إلى نوع من تميع الهوية؛ لأن 
0 لنا قصة طنولة «أيدي آمسيل» ودوالتر ماتيرن». ولا 0 إلا قرب نهاية الروايةء أن 
«أمسيل» هو نفسه الراوي «بروكسل» دو الاسماء الثلاثة. ولكننا برغم تميع الهوية هذاء وصراع الصبيين 
«أمسيل» و«ماتيرن» نعرف الكثير عن المناسٌ الذي عاشته دانعسج أثناء الحرب العالمية الأولى ويعدها. 


ثم يجىء القسم الثاني والذي يدور قي سنوات الاشتراكية القوميةء أو صعود النازية واستشرائها. 
وهو مكتوب على هيثئة مجموعة من الرسائل: العي كتبها «هاري لايبينو» إلى «أورسلا بوكريفيك». والتي 
نعرف منها الكثير عما دار في فترة الحرب. وعن تاريخ «ماتيرن» وهجمومه الوحشي على «أمسيل» الذي 
يؤدي إلى اختفاء الأخير. وتنكره: أو بالأحري تلبسه لشخصية خامسة أخرى. وفى هذا القسم يظهر كلب 
العتوان, باعتباره إحدى الشخصيات الأساسية في العمل. إذ تكرس الرواية قدرا كبيرا من هذا القسم لوصف 
هذا الكلب الالزا سي الكبير «هراس». ليس فقط لعلاقمه الهامة ددا درطي ولكن أيضا لأنه والد الكلب 
البوليسي «بريتعس» الذي أصبح كلب هتلر الآثير» ولأنه يموت مسمرما, لأسباب سياسية: إذ يقدم له 
«ماتيرن» السم بعد طرده من الحزب النازي. 


أما القسم الثالث. فيرويه لنا «ماتيرن»؛ الذي صاحب كلب هتلر «برينتس»؛ بعد أن تخلي الكلب 

عن هار , في برلين. عام 1448. والذي غير اسمه ‏ أي الكلب .. إلى « أفلاطون». وأخذ يتنقل يصحبته 

شتى أنحاء ألمانيا الغربية, جاعلا من مدينة كولون مركزا لهذه التنقلات: أو الجولات؛ أو التهويمات. 

الي تستهدف القيام بحملة خاصة؛ وغريبة؛ لتخليص ألمانيا من كل آثار النازيةء وسماتها ٠‏ وملامحها. 

كما تنطوي في الوقث نفسه على مغامرات شبقية مذهلة. لكن ماضى «ماتيرن» النازي», ما يلبث أن 

ينكشفء أثناء متاقشة فكرية, إذاعية, يحارل جراس أن يسخر فيهاء من المجادلات الفكرية الطويلة, 

التي أثقلت الحياة الثقافية الألمائية» فى بداية الستينيات. فيقرر «ماتيرن» بعد هذا أن يجرك ألمانيا 
الغربية. ويذهب إلى ألماتيا الشرقية. 0 


وعبر هذه الأجزاء الثلاثة, نتعرفء, لا على تاريخ شخصيات الرراية: الذي يمعد إلى مايقرب من نصف 
قرن قحسب. وإنما أيضا على آزمة الهوية الألمانية. عقب انعهاء مرحلة بناء مادمرته الحرب؛ ويروز ما 
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عرف باسم «المعجزة الألمانية». ونتعرف أيضا على الثمن الفادح الذي دفعته ألمانياء لقاء هذه المعجزة. 
أن الرواية تكشف لنا. في نهايتهاء عن مصنع تحت الأرضء أقامه «أمسيل» لإنتاج أنواع غريبة من 
«خيالات المآته» الميكانيكية. كائنات شبحية؛ لا تشيف طيور الحقول وحدهاء ولكنها تبث الرعب فى 
نفس «ماتيرن» الذي يصف هذا المصتع بأنه جحيم حقيقي. قتحت السطع البراق للمعجزة الألمانية؛ هناك 
حجيم من الرعب الروحيء؛ والمخاوف المتأصلة؛ من أن ثمة شيئا في الشخصية الألمانية نفسها. يستعصي 
على ألفهم, ويزدهر على الوحشية والعنف. 1 


ومح أن ثلاثية داتنتسج قد اكتملت بهذه الرواية الملحمية الكبيرة» التى جحسات حاضر الشخصية 
الألمانية وهمومهاء فإن روايته الرابعة (تخدير موضعي) التي ظهرت عام 8 تهد تكملة لهذه الثلاثية 
الروائية: برخم أتها لا تتخذ من داتقتسج مرتكزا مكانيا لعالمها الرواتي:؛ إذ تدور في برلين. وبالرغم من 
أنها تختلف عن الثلاثية؛ من حيث البناء. والموضوح؛ معا. صحيح أنها تعتمد؛ يدرجة كبيرة؛ على خيالات 
جونتر جراس الخصيبة. والتى قدمت الروايات السابقة عيئات منهاء ولكنها تعتيد أكثر على الحوار 
الممزوج بالألم والهلوسات. إذ تدور الرواية في مقعد طبيب الأسنان: والتخدير الموضعي» الذي يشير إليه 
العنوان. هو تخدير الفك. الذي يخضع له من يعالج أسئانه. أو يشخلعها. ومن خلال الحوار بين الراري 
«شتاروش» وطبيب الأستان الذي يجسد حلم المهنيين بالسيطرة على العالم؛ واعتقادهم الراسخ بأن لديهم 
حلولا لكل مشاكله. من خلال نظام محكم للرعاية والخدمات الصحية؛ من خلال هذا الحوار غير المتكافئ. 
يتخلق عالم الرواية؛ ويتخلق معه الصراع بين الحلم الألماني, والواقع الألماني: بين الذين ينادون بالهدوء, 
وترك الماضى حتى يدوي وحده؛ والذين يطالبون بالفاعلية. وكشف كل المسارب التي قد يولد من خلالها هذ! 
الماضي من جديد. 


وتضج الرراية بالجدل الفكري والثقافى الذي عاشته ألمانيا أثناء فترة التحالف العظيم (بين 1937 
,)١1555‏ وتسري فيها كل تيارات الاحتجاج العي شهدتها هذه النترة. الاحتجاج ضد كل رموز الاشتراكية 
القومية القديمة؛ أي النازية, والاحتجاج ضد رموزها الجديدة؛ التى تمثلت في حرب فيتنام. إذ تقدم الرواية 
صورة شائقة لأفكار الحركة الطلابية وتياراتها المختلفة؛ من خلال أتماط الطلاب العديدة التي نتعرف عليها 
في طلبة بطلها «شتاروش» الذي يعمل بالتدريس. وخاصة من خلال أبرز هؤلاء الطلاب «فيليب شيرياوم » 
الذي يريد أن بحرق كلبه. في أهم شوارع برلين الغربية؛ «كور فورستردام»: حعى يوقظ. أو بالأحرى يصدم. 
أهل برلين الذين يرتبطون ‏ كما يقول ‏ بالكلابء أكثر من ارتباطهم بالبشر؛ أو اهتمامهم يما يحدث لهم. 


ويعتمد بئاء هذه الرواية على الحوار». الذي يقطعه موئعاج من الخيالات» والذكريات»؛ تارة:؛ ومن 
أحداث الواقع؛ التي تقتحم على المتحاورين عزلتهم. فى غرفة طبيب الاسنان؛ تأرة أخرى, حيث تظهر هذه 
الأحداث على شاشة التليفزيون الموجردة في هذه الغرفة. ليخلق حضورها العديد من المفارقات؛ العي تثري 
الحوار الدائر في هذه الغرفة؛ وتمنح التخدير الموضعي بهاء أبعاداً رمزية, ودلالية» متعددة. كما أن اتخاذ 
برلين مرتكزا مكانيا لهذه الرواية؛ مككّنها من استقطاب ما يجري في شقي آلمانيا في مرحلة الستيئيات. 
وإن لم تفلت الرواية كلية من بعض ذكريات دانتسج؛ وكأنها تريد الإشارة إلى أن انقطاع صلة هذا الحاضر, 
بعلك المدينة, 5 يعني قطعها كلية. وأن هناك علاقة واهئة بين (تخدير موضعي) وروايات جراس الثلانة 
السابقة؛ وهي علاقة رؤية؛ وعلاقة اهتمام بقضية إشكالية الهوية الألمانية المعاصرة: ومرققها من الماضي, 
ومن الحاطضر معاً. 


وفي عام 9/9 نشر جراس روايته الخامسة (من يوميات قوقع). وهي أكثر رواياته ذاتية, كما أنها 
تمزج بين الأسلوب الوثائقي؛ وأسلوب قصص الأطفال. إذ تعتمد منذ عنوانها على شخصية القوقعء البزاقة, 
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أو الحلزون؛ وهومن أحب الشخصيات في قصص الأطفال فى ألمائياء ومن أكثرها شعبية. وتلجأ هذه 
الرواية في بنائها إلى أسلوب الإجابة على التسازلات التي بوجهها أبناء الراوي لدء ومن خلال هذه الإجايات, 
تتداخل القصص والحكايات التي يمتزج فيها ماضى مدينة دانتسج؛ وما حدث فيه من مجازر مرعبة؛ 
بحاضر جونتر جراس في ألمانيا. ودوره في انتخايات عام 5 .التي حاول فيه أن يعمل بنشاط لصالح 
حزب ويلي برانت: وقضايا الإصلاح السياسي العي دارت مناقشعها أثناء هذه الفترة؛ وكذلك تأملات عن 
الحزن. والميلانخولياء تثيرها لوحة الرسام الألماني الكبير ألبريشت دورار #عتناط غلءعتطاكث 
(4191١-4؟16١)‏ الشهيرة عن الميلانخوليا بمتاسبة العيد المنوي الخامس لميلاد دورار. ومن خلال هذا 
لمزيج الغريب. من الوقائع. والتأملات. والذكريات. يراصل جونئتر جراس تناوله الروائي لقضايا ألمانياء 
ولدورها في أوروياء وفي العالم من بعدها. 


أما رواية جراس السادسة (المتعثر) أو (المتخبط) فقد صدرت عام //151, وهي رواية تخعلف كلية 
عن بقية روايات جراسى السابقةء وإن اتفقت معها من حيث اهتمامها الواضح بالقضية الاجتماعية؛ 
والسياسية, المطروحة على المجتمع الألمانى إبان صدورها. فهي عمل يعتمد على الخيال, أكثر من اعتماده 
على الواقع. كما أن عددا كبيرا من نقاد جراس يعتبروها أهم رواياته. وأكثرها ثراء ونضجا. إذ تستلهم 
هذه الرواية الموروث الشعبى الألماني. وتطرح من خلال تياراته التحتية العميقة أحدث القضايا التي تشغل 
المجتمع الألماني المعاصرء وهى قضية الحركة النسائية وتحرير المرأة. 


فالمتخبط أو المتعثر الذي يشير إليه عتران هذه الرواية هو يطل الحكاية الشعبية الألمانية عن 
«الصياد وزوجعه». وهي حكاية عن تحرل النمط المثالي للذكورة: إلى مدافع صنديد عن قضية المرأة. 
وتحارل صياغة جراس الحديئة لهذه الحكاية القديمة؛ والتي تعتمد على استعمال حيلة النهايات المتبايئة, 
وطرح التطورات المحتملة للحدث الواحد؛ أن تقدم تصورا جديدا لقضية المرأة؛ والموقف الاجتماعي منها. 
فإما أن تستمر سيطرة الذكرء وإلا فإن الأنغى ستحتل مكانه: ولكنها ‏ لمرارة المفارقة ب سترتكب أخطاء 
ذات طبيعة ذكرية. 


فالمشكلة الأساسية في طروحات الداعين إلى قضية تحرير المرأة هي أن هذه الطروحات تحاول 
استيدال نظام سيطرة الرجل الذي ضاقت به الأنثي. ولكنها لا تطرح بديلاً جذريا لهذا النظام؛ وإنما تتصور أن 
الحل كامن في الصورة المقلوبة له؛ أي سيطرة الأنغي, وبنفس آليات سيطرة الرجل: وبالتالي بنفس سلبيات 
هذا النظام السلطوي التراتبي. فالإشكالية الفلسفية التي تطرحها هذه الرواية. هي أن الأساس الفكري 
لحركات تحرير المرأة الأوروبية: أساس خاطئ في جوهرهء لأنه ينهض على مقلوب فكرة سيطرة الرجل. 
وإذا كانت فكرة ما شاطئة؛ فإن مقلوبها ليس صحيحا بالضرورة. لأن مقلوب الفكرة يحافظ في الواقع على 
بنيتها الأساسيةء ويبدل فحسب من أوضاع الأطراف الفاعلة في معادلتها الجائرة؛ دون أن يتقض جوهر هذه 
البنية: ويبدل صيغتهاء ويجهز على علاقات القرى فيها. 


وبالإضافة إلى هذه الروايات العديدة نشر جونتر جراس عدة دواوين شعرية رسم بعض قصائدها بنفسه. 
كما نشر عددأ من المسرحيات. كان من بينها (تقضيل الدجاج البري)؛ و(الطوفان): و(تبقي عشر دقائق 
على البقرة)؛ و(الطباخ الشرير)» ثم مسرحية (قبل الحادث) التي نشرها عام 41 . لكنه مالبث أن أدرج 
معظم مادتها بعد ذك في روايته (تخدير موضعي). وكذلك مسرحية (العم ... العم). لكن أهم مسرحياته, 
وأكثرها دلالة على التزامه ككاتب؛ وعلى إيمائه بضرورة أن يتخذ الكاتب موقفا واضحا من كل مأ يدور 
في مجتمعد؛ وألا يقف مرقف المتفرج السلبي, من الأحداث التي تدور حوله. فهى مسرحية (البلبيون 
يتدربون على الثورة: مأساة ألمانية) عام . ويتدربون على الثورة في عتوان المسرحية مأخوذة من كلمة 
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التدريب أو بالتحديد «البروفات» أو التدريبات التي تجري عادة على المسرحيات. وتدور هذه المسرحية 
التي لم تحظ بنجاح كبير عندما عرضت على المسرح. حول هذا الموضوع بالذات: موقف الكاتب مما يدور 


فبطل هذه المسرحية هو برتولد بريخت؛ الكاتب المسرحي الألمانى العظيم؛ الذي يععز يه جراس, 
ويعترف بعأثره بهء ودينه عليه. ولكن هذا كله لا يمنع جراس من انتقاد كاتبه المفضل بشدة,؛ والتعامل مع 
أحد مواقفه الخاطتة بصرامة. فالموقف الذي تتناوله هذه المسرحية) هو موقف بريخت» الذي تسميه 
المسرحية «بالريّس», أثناء انتفاضة العمال في برلين الشرقية في ١7‏ يرليو عام .١468‏ تلك الانتفاضة 
التي وقعت على بعد خطوات من مسرح بريخت المعروف «البرليئر اتسامبل» فى هذه المدينة. ولكنه لم 
يعبأ بهاء وظل مشغولا بإخراج إعداده الثوري لمسرحية (كوريولينوس)؛ بينما تجاهل التمرد العمالى الثوري 
الذي يحدث خارج مسرحه. وقد ساهم تجاهله لهذا العمرد. وإحجامه عن إعلان موقفه منه.ء في اخفاق 
التمرد. وتحوله إلى مجرد «بروفه» مؤسية, لانها «بروفة» لم تتمخض عن ثورة حقيقية: وإنما عن مأساة 
المانية كما يشير عئوان المسرحية الفرعي. 


ومن هنا فإن جونتر جراس, الذي يدبن بوضوح عزلة الكاتب عن قضايا مجتمعه. والذي ينتقد في 
مسرحيته (الطوفان) كل الحذلقات الكاذية. لا يريد لكتاب المستقبل أن يتساءلوا: لماذا لم يتخذ جراس 
موقا مما يدور في مجتمعه؟ فيقدم لنا قي هذه المجموعة الجديدة من المقالات كلمته القاطعة» الواضحة, 
الصريحة؛ في عده من القضايا السياسية, والحضارية, البارزة التي تجعله بعد وفاة جان بول سارتر, أكثر 
كتاب هذا العصر انشغالا بالقضايا العامة, واهتماما بدور الكاتب. فجراس من أكثر الكتاب المعاصرين 
اقترابا من المنطلق السارتري قي هذا المجال؛ ومن أشدهم رغبة في أن يكون الكاتب. وتكون الكتابة, 
شهادة على عصرء وضميرا لجيل. 


وتبدأ الترجمة الإنجليزية لهذا الكتاب الجديدء والتي صدرت هذا الشهر عن دار نشر سيكر وواربورج 
في لندن؛ وإن كان الكعاب نفسه قد صدر بالألمانية في العام الماضي» بمقدمة ضافية لسلمان رشدي. وهو 
كاتب هندي الأصل؛ بريطاني النشأة. يكتب بالإنجليزية, وتالت روايتاه (أبناء منتصف الليل)؛ و(العار), 
اهماما واسعاء من القراء والنقاد على السواء. وينطلق سلمان رشدي في مقدمته من الدور الذي لعبته أعمال 
جونتر جراس في صياغة الحساسية الأدبية الجديدة: التي تشكلت في الستينيات. ويرسم لنا رشدي هذا 
الدور من خلال خبرته الذاتية, عندما كان طالبا جامعيا في الستينياتء وكيف كان اكتشافه لرواية جراس 
الأولى (الطبلة الصفيح)؛ جزءا من عملية تعرفه على ذاته. وعلى طبيعة اللحظة الحضارية التي يعيشها في 
ان. 

لأن هذه الرواية استطاعت الإسهام في بلورة جوهر الحساسية الأدبية الجديدة التي احتلت فيها قصص 
خورجي لوي بورجيز؛ وصامويل ستيرنء ومسرحيات بيكيت. ويونسكوء وأشعار تيد هيوز؛ وأفلام بونوبل, 
وجودار: وبرجمان؛ مكانة محورية. كما صافت محددات الرؤية للجيل الجديد من كتاب القرب المعاصرين, 
فقد حثت هذه الرواية الشبان الطالعين؛ على تبتى رؤي بطلها أوسكار. وعلى المغامرة: واكتشاف العالم؛ 
وتجاوز الحواجز والسدود؛ والعخلى عن الاحتياطات الأمنية, والإطاحة بالتردد والخّشية؛ والدخول بجسارة 
نبيلة في قلب بلبال العالمى 00 


ومزج رشدي للعناصر العامة والذكريات الشخصية فى رسمه لأبعاد الدور الذي لعبته كتابات جونتر 
جراس الباكرة في التأثير على شبان الستينيات؛ هر أهم ما في مقدمته. لكن محاولته لخلق رابطة أخرى, 
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وهو الكاتب الذي ولد في الهندء ونشر قي يريطائيا ‏ وبين جراس» لا كقارئ؛ وإنما ككاتب 
0 يسيطر موضوع الهجرة على عالمه, تسم بقدر من القسر والاعتساف. صحييح أن موضوع الجذور 
الواهية. التي تبحث عن سبل للإيغال في أعماق وطن : أو أرض؛ أو تاريخ ؛ من الموضوعات الرئسية في 
عالم جراس. وأن فقدان الماضي؛ والصراع معد. والرغية قي التملص من ترسباته العسيقة في الوجدان, من 
الهموم الملحة في أعماله. ولكن جراس ليس بأي حال من الأحوال كاتبا مهاجراء كما يحاول رشدي 3 
يصئقه, لأنه في الواقع كاتب ألماني حتى النضاع. اللهم إلا إذا أخذنا الهجرة بمقهومها الفلسفى: الهجرة في 
الزمن. وطرح الماضي وراء الحاضرء والارتحال من عالم من الرؤى والمفاهيم. إلى عالم جديد آخر. 
0 تاريخي » وحضاري: ٠‏ من أجل العبشير بواقع جديد. تلك الهجرة التي تضرب بجذورها في 
أعماق المثقف: خياله الإبداعي كمركية لها. هي الهجرة الوحيدة التي يمكن أن ننسبها إلى 
رامق ع الناحية, مغايرة كلية. لتلك التى يعبر عنها سلمان رشديء في روآيتيه 


وبعد هذه المقدمة نواجه كتاب جراس الذي يتقسم إلى قسمين: أولهما «عن الكتابة», والآخر وعن 
السياسة». ويضم القسم الأول خمس دراسات؛ | يقدم حراس فى أولها «دوبلين معلمى» صورة قلمية. ودراسة 
نقديةء لواحد من أهم الكتاب الألمان, ومن أكثرهم تأثيراً عليه. صورة تخشلق جزئياتها من الخيال. ومن 
ندف كعابات الفريد دوبلين 8أآطه2 لعع25آة (4لام١5017-1١)‏ صاحب الروايات الكبيرة: (يرلين ميدان 
الكسندر)ء و(هامت), وا(تهاية الليلة الطويلة)؛ و(الجبال والمحيطات والعمالقة)ء و(قفزات وانج لون 
الغلاث)؛ و(ولينيشتاين) وغيرها من الأعمال الروائية الجميلة العى تجمع بين روح جيمس جويس الشعرية 
والباطنية» ورؤية جون دوس باسوس الصرحية والاجتماعية. ذلك لأن جراس لم يلتق بدوبلين؛ ولكته يحسء 
من فرط شغفه بما كتبء بأنه يعرفه معرفة شخصية حميمة, تمكنه من تصور هيئته, والحديث عن طباعه. 


ولكن أهم ما فى هذا المقال. هو الجانب التقدي العذوقي. الذي يقدم قيه جرامى تصوره الخاص لعالم 
دوبلين الأدبي: وموقعه في لوحة الأدب الألماني. فنكتشف من خلال هذا الجانب أن دويلين؛ الذي يتحدر 
قلسفيا من كيركجارد. والذي شغف بمنطقة الشمال الألماني ‏ وهي المنطقة التي أدار حولها جراس علمه 
الروائي كذلك ‏ هو واحد من أهم الكتاب الألمان في هذا القرن. لأن مكانعه فيه. لا :ثقل عن مكائة توماس 
مان. أو فرائز كافكا؛ أو هرمان هيسه, أو برتولت بريخت. وإن لم يقيض لأعماله الترجمة إلى العربية 
مثلهم. 

ويقول جونتر جراس إن الكتب العظيمة كالقنابل الزمنية. ما أن تنفصل عن كاتبهاء حتى تبدأ في 
الانفجار داخل عقول القراءء وتغير حيواتهم. ويصف لنا جراس الانفجارات التي سببجها أعمال دوبلين فى 
أعماقه. والآثار التي أحدثتها في طريقة تفكيره؛ وأسلوب رؤيعه للأشياء. فنكتشف أن انفجارات الأعمال 
الأدبية. لا تهدم الرواسب القديمة؛ والرؤي الأسنة. وتعصف يها فحسب. ولكنها تيني على أنقاضها رؤي 
جديدة: وعوالم مشرقة. تشير إلى مدي ما تنطوي عليه الأعمال الأّدبية من قوى إيجابية خلاقة, في حالة من 
الكمون؛ أو البيات الشتوي المؤقت. على الصفحات. فإذا ما التقت تلك الصفحات بعقل إنسائى حي؛ فإئها 
تنهض من سباتها. لتبعث فى هذا العقل رؤي وحيواتء. دون أن تفقد بأي حال صورتها الكامنة على الورقة, 
والقادرة على الانبعاث من جديدء كلما التقت بعقل خصب جديد. ومن خلال بلورة جراسى لرؤي هذا العفجر. 
والانبعاث؛ يرد الجميل لدوبلين: بهذه الدراسة الشائقة: المستيصرة, لعالمه الشاسع الرهيب؛ ولكشوفه 
الفكرية والإنسانية؛ التى تتميز بالخصوبة والثراء. 


أما المقالة الثانية, «الطيلة الصفيح: أو المؤلف كشاهد مريب ع» فإنها برغم توجسها في نعائج 
استقصاءاتها الملتبسة. كما يقول عنوانها ٠‏ مقالة شائقة إلى أقصي حد. إذ تكشف لنا عن طبيعة الجانب 


>52 


الواعي في العملية الإبداعية. وعن آليات هذه العملية المعتدة. وعن الطريقة, والظروف العي تتخلقت فيها 
رواية جراس الأولى (الطبلة الصفيح). وكيف بدأت شخصية هذه الرواية الرئيسية ‏ أوسكار ماتسيرات - 
في الإطلال برأسهاء أولا من بين سطور القصيدة الطويلة؛ التي كان جراس الشاب يكتبهاء أثناء تنقله في 
منطقة الجنوب الفرنسي. ثم كيف شرع في كتابة هذه الرواية, بعد ذلك بثلاث سنوات؛ وتغير عنوانها من 
(أوسكار الطبال) إلى (الطبال) وأخيرا (الطيلة الصفيع). وكيف أحرق مسودات الرواية الغلاث الأولى. 
وكيف كانت الجملة الأولى في نسختها الرابعة «فنسام بأنئي من نزلاء مصحة عقلية...» منتتح عملية 
الإبداع الحقيقية. فقد تدفقت بعدها الكلمات. والذكريات؛ وتفتحت أبراب الخيال, وائحلت مشكلات 
البناء؛ وانبئقت الفصول؛ كل من سابقة بلا عناء؛ وانهمرت الأحداث؛ والجزئيات؛ والعفاصيل. 


ولا يعني هذا أن جراس يتحدث هنا عن أي نوع من الإلهام الذي قتحت هذه الجملة يواباته الموصدة. 
لأن العملية الإبداعية عنده. تتضمن قدرا كبيرا من العمل الجاد المستمر, ومن البحث الذي استلزم منه. في 
حالة هذه الرواية؛ السفر إلى بولنداء العى تقع بها الآن مدينة دانسج أو جدانسك كما تسمي الآن. حيث قضى 
أوسكار طفولتهء وحيث تدور أحد فصول الرواية» عن معركة الدفاع عن مكتب البريد بها. وهناك التقى 
ببعض العاملين في مكتب البريد فى هذا الوقت. وقت وقوع المعركة. وعرف منه عددا من الرقائع التى 
استفاد منها في كتابة روايته. لكن زيارته دانسج. لم تكن من أجل البحث وحدهء وإنما لا تعاش ذاكرته 
كذلك. ولتمكينه من استكمال العفاصيل الدقيقة اللازمة لعملية الخلق والإبداع. فالإيداع الجيد. وليد العمل 
الدائب المستمر. على إيقاظ عناصر الإيداع. فى داخل الكاتب. 


أما المقالة الثالثة «كافكا ومنفذو وصاياه» فإنها توشك أن تككون الوجه المناقض للمقالة الثانية: 

لأن جراس لا يحاول فيها ‏ كما فعل فى سايقتها ‏ أن يتحدث عن الظروف المحيطة يكتابة عمل إبداعي؛ 

وإما أن يكتشف مدي صدق حدوس العالم الإبداعي. بالنسبة للواقع. بعد أن انصرمت عقود عديدة على 

كتابته. وكيف أصبحت تشيكوسلوفاكيا فى السيعينيات؛ شديدة الشبه بالعالم الذي أيدعه خيال أبنها 

المرهوب قبل أكثر من نصف قرن . بالصورة التي تكشق لنا عن قدرة الأدب الاستشرا تشرافية: وعما ينطوي عليه 

من ريا تضىء المستقبل وتحدس بتطوراته. ومن هنا فإن هذه المقالة تدلف بنا إلى عالم السياسة؛ وإن 
كان مدخلها إليه مدخل أدبي؛ فليس من اليسير القصل بين الأدب والسياسة في كعايات جوئعر حراس 


وينطوي عنوان هذه المقالة على مفارقة حادة, ما تلبث أن ترداد حدة؛ إذا ما عرننا أنها كتبت عام 
4 في الذكري العاشرة لاحتلال تشيكوسلوفاكيا. لأن منفذي وصايا كافكا هنا وخالقي هذا العالم 
الذي تحكم فيه البيروقراطية قبضتها القاسية على كل شي لا يتفلون في الراقع :وضايا كافكاء وإننا 
يعيدون خلقَ عالمه الكابوسى على أرض الواقع. أي ينفذون. ٠»‏ لمرارة المفارقة. ماكرس كتاياته الأدبية للتحذير 
من وقوهه. وتقدم لنا هذه المقالة تطور ا طبيعة طبيعة رؤية القراء لكافكا في بلدوء ٠‏ وموققف النقاد والكتاب 
التشيكيين تملا وتريط بين هذا الحطور. وبين الواقع الحضاري: والسياسي ؛ والثقافى, في بلده بطريقة 
فياضة بالملاحظات الذكية المتبصرة. 


أما المقالتان الرابعة «سباق مع اليرتوبيا» والخامسة «ماذا ستقول لأطفالنا» فإنهما تقدمان صورة 
جيدة للمقال الأدبي. السياسي. الذي يطمع إلى أن يتعامل مع قضية مباشرة؛ مطروحة في الواقع. الذي 
يصدر عتهه ٠‏ وفى اللحظة التى يعبر عنها, وإلى أن تكون له ثيمة عامة, خارج إطار هذا الواقع» ٠‏ وتلك 
اللحظة. إذ تنطلق أولاهما من ظاهرة الحديث عن الأطباق الطائرة. وهىي ظاهرة ناجمة, في رأي جراس؛ من 
أن كل ما يفكر فيه الإنسانء ما يلبث أن يتجسد بعد فترة في الواقع . لأن الرأس الإنسائنية ‏ كما 0 
أكبر من الكرة الأرضية. ويحاول حراس أن يتقصى أبعاد هذه ا عبر استقرائه لعدد من الأعمال 
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الأدبية. ودراسته لعلاقة العمل الأدبي بالرمن, ولقدرته على اختراق حجب الحاضرء واستشراف المستقبل. 
ومن هنا تعبلور رؤية خاصة لليوتوبيا الإنسانية: نابعة من العلاقة بين الأدب والحلم الإنساني بالمستقبل. 
وتصور متميز لعالمنا المعاصرء الذي يعيش فيه الإنسان في سباق دائم مع اليوتوبيا التى ما تلبث هي 
الأخرى أن تمعن قي الابتعاد عنه. حتى لا ينتهي هذا السباق أبدا. ويتئاول جراس مهتا دور الغرب في فرص 
يوتوبياه: وواقعه الحضاري على بقية الثقافات. التي تعقبل المثال الغربي وهي هتومة: أو كبه :منومة: هما 
يؤدي إلى وقوعها فى مآزق حضارية: وإنسانية؛ عصيبة. 


ومثل هذه الماآزق» هي التي تطرح على الكاتبء والقارئ معاً؛ هذا السؤال الهام الذي يصوغ عنوان 
آخر مقالات هذا القسم «ماذا ستقول لأطفالنا ؟» وهي مقالة تمتزج فيها ال م ات جرأس الرفائية: 
وخاصة في روايته (يوميات قوقع)., بعأملاته الخاصة عن تاريخ ألمانيا القريب: وخاصة ما يتعلق منه 
بالمشكلة اليهودية. وبمحاولة دولة الكيان الصهيوني في فلسطين المحتلة استغلالها بشكل كثيف. وبرغم 
اعتراف جراس بأهمية اععراف ألمانيا بالأخطاء العي | رتكبتها أثناء الحرب في حق اليهود , وفي حق غيرهم: 
فإنه يضيق بتلك ا ا ء السامية: لتحقيق مأربها التي لا تقل بشاعة عن 
جرائم النازي؛ ٠‏ في كثير من الحالات. وإن كان يرد الظاهرثين إلى تسلط النزعة المتطرفة. التي لا تعرف 
التسامح: ٠‏ على أدأة بيرقراطية» تتنافي بطبيعتها؛ مع النزعة الإنسانية. ويري أن فهم آليات سيطرة المؤسسة 
البيروقراطية؛ على الواقع الاجتماعي» هو ما يجب على نعكف على دراستهء وفهمه, حتى نستطيع أن تفسر 
لأطقالناء ما يدر قي العالم, ؛ من أحداث غير إنسائية. 


ومن المواقف العى لابد أن نعترف لجراس فيها بالشجاعة الأدبية, ونفاذ البصيرة. هذا المرقف 
الواعيى من القضية الصهيونية: والذي ينطوي على تمييز ناضجء. بين إرث الاحساس المرير بالذئب لدي 
الألمان. بسبب ما أرتكبه آباؤهم من جرائم. وبين أن يتحول هذا الإرث الأليم. إلى رافد لتغذية نزعة 
عنصرية؛ تشترك مع النازية في كثير من السمات. ويبدو أن حساسية تلك القضية الشائكة: بالنسبة لكاتب 
ألمانى على الأخص؛ هي التي دفعت جونتر جراس إلى الاقتراب من طرح الجائب العنصري للصهيونية؛ دون 
أن يتمكن من ربط هذه الفلسفة البغيضة, ببقية النزعات القاشية: والعنصرية: الطالعة من بوتقة الأزمة 
الأوروبية في أواخر القرن الماضىء دا مات هذا القرن. ذلك لأن هناك مجموعة من الأواصر الوثيقة التي 
تربط بين جذور الفاشية, والنازية؛ والصهيونية؛ في الفكر الأوروبي. لأن فكرة الصهيونية ذاتها. فكرة 
أوروبية, لم يعرفها اليهرد الشرقيون, الذين عاشوا في مناخ من التسامح الإنساني؛ وتمتعوا بأعلى قدر من 
الحريات: والمساواة؛ في شتى أقطار الوطن العربي؛ ولم يسمعوا عن الصهيونية إلا من الغرب. ولننتقل الآن 
إلى القسم الثاني من هذا الكتاب الهام. 


ويبدأ هذا القسم يمقالة عن «الأدب والسياسة», ألقاها جراس أمام مؤتمر للكتاب في بلغرادء وهاجم 
فيهاء بشكل غريبء كلا من الثورة الفرنسية والثورة الروسية لجنايتهما على الأدب. لأن الأدب مالبث بدوره 
أن استعمل الثورة كمثير. وكمشجب يغطي به على نقصه. أو يعلق عليه. عجزه عن الفاعلية والإنجاز. وهو 
يطالب الأدب بأن يتعامل مع الواقع. وأن يعمل على تطوير هذا الواقع؛ والتأثير فيه, لا الهروب منه إلى 
معا زل الرومانسية. أو حتى إلى فراديس الثورة الوهمية. ومن هنا 1 هجوم جراس الغريب على الثورة. 
مالبث قي نهاية المقالة, أن اتقلب ال دعوة ثورية بحق؛ دعوة تطالب الأدب بالفعالية: والتأثير 


وتأتي المقالة الثانية لعوكد ذلك. لأن «إيرفورت /اة١‏ وكخذاضذ» تشير بوضوح لقن اتشغال جراس 


بقضية وحدة بلاده ألمانيا. وإيرفورت؛ الواردة في عنوان هذه المقالة. هي المدينة التي العقى فيها ويلي 
برانت» مستشار ألمانيا الغربية. مع ويلي ستوفء رئيس وزراء ألمانيا الشرقية عام لاقل لأول مرة منذ 
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تقسيم ألمانياء قبل ربع قرن من هذا التاريخ. ويستدعي جراسء بهذه المناسبة؛ ذكري اجتماع آخرء حدث في 
إيرفورت عام ١189١؛‏ عقب إلغاء قوانين بسمارك؛ المعادية للاشتراكية. والمناهضة للحركة العمالية. حيث 
اجتمع الحزب الديموقراطى الاجتماعي في تلك السديئة؛ ونجم عن برنامجه فيهاء انشقاق الحركة العمالية 
الألمانية؛ والحركة الفكرية: والثقافية بعدهاء مما أدي إلى عدد من الأحداث التي جرت على ألمانيا كثيرا 
من الشرور. 


ويقدم جراس دراسة سياسية لهذا البرنامج تكشف عن أن معظم الشرور التي انتابت ألماني: جاءت 
من هذا الشقاق القومي الكبيرء الذي شطر ألمانيا منذ ذلك الوقت: إلى نصفين؛ ثم تجسد هذا الانشطار 
كحقيقة سياسية, بعد ذلك بنصف قرن من الزمان. ويحاول جراس. في هذه المقالة. أن يععرف على 
إمكانيات تحقيق الوحدة بين شطري الهوية الألمانية الممزقة. وأن يدرس أسباب إخفاق المحاولات التى 
يذلت لتحقيق هذه الوحدة: لا منذ انقسام ألمانيا إلى دولتين؛ ولكن منذ بدايات الشقاق الفكري قبل هذا 
التاريخ بوقت طويل. ليكشف لنا عن أن الوحدة الفكرية والأيديولوجية. هي المدخل الحقيقي للوحدة 
السياسية؛ وأن تمزق الهوية القومية الفكري, ما يلبث أن يؤدي إلى تفتتها الفعلي؛ والسياسي. 


ويواصل جراس في المقالة التالية, «الكاتب والاتحادات النقابية»: متابعة جانب من جوانب مقالعه 
السابقة. وهو الجانب العمالي فيها. وإن أضاف إليه هناء مرقف الكاتب الذي يشعر فيه. بقدر من الأخوة 
الحميمة؛ مع العمال النقابين, وهي أخوة نابعة من النماثيل بينهماء لأن العامل التقابى يتبنى قضية بقية 
أخوته, ويعمل بفعالية لتحقيق مصالحهم, أما الكاتب فإنه يتبنى قضية الإنسانية جمعاء, من خلال احتضانه 
العميق لقضايا وطنه؛ وانشغاله بهموم شعبه. 


ويكشف جراسء. في هذه المقالة كذلك؛ عن بعض أسباب هجمومه على الثورة الروسية في المقالة 
الأولى» من هذا القسم. إذ يذكر فيها حقيقة رأي لينين السلبي في الحركة الدادائية في زيورخ. وتقييم 
تروتسكي للحركة المستقبلية. في روسياء وفي إيطاليا. وبشير إلى أن محاولة عدد من الكتاب للتمرد 
على مواضعات الثقافة البرجوازية, التي صدروا عنهاء ما لبثغت أن أثارت شكوك قادة الحركة الثورية, 
وعداءهم. فمع أن هناك علاقة حميمة بين ثورة الأدب. وثورة السياسة؛ فإن لكل منهما خصوصيتها؛ التي قد 
تؤدي: في بعض الأحيان: إلى تصادمهما. 

لكن هذه المقالة تناقش بالدرجة الأولى قضية هامة في الغرب, الذي تبلغ فيه النزعة الفردية ذروتها. 
وهي هل يجب أن ينضم الكاتب إلى اتحاد نقابي للكتاب؟ وهل هناك حاجة إلى مثل هذا الاتحاد؟ وهل 
يستطيع الكاتب الذي ينهض جوهر نشاطه الإبداعي, على التفرد والتمايز؛ والاختلاف. أن يندرج في وحدة. 
أو مؤسسة تنظيمية؛ من هذا النوع؟ ألا يزثر هذا على فاعليته: بما يوفره له من إحساس ما بالأمن؟ وهل 
يعمتع الكتّاب, على الصعيد العملي, بنفس الشجاعة التي تنطوي عليها كتاباتهم؟ وينطلق من كل هذه 
التساؤلات إلى مواجهة التساؤل الأكبر. المتعلق بغاية الكتابة. وبالمجالات العي يمكن أن يساهم فيها 
الكاتب بشكل فعال. ليكشف لنا عن وجود العديد من المهام الكبيرة؛ التي ينبغي على الكتاب الاضطلاع 
بها في الغرب, الذي يعميه وهم الرخاء. عن اكتشاف أنه يسعي بشكل حثيث؛ نحو الهاوية. 

وتكشف لنا المقالة العالية وتحذير ضد قوة العادة» عن طبيعة هذه الهاوية. بشكل غير مباشر. 
لأنها تعناول الديموقراطية. والمشكلة اليونانية عام ؟197؛ أثناء وقوع اليونان في قبضة الحكم العسكري. 
ويشير إلى أن حرمان اليونانيين من الحرية؛ يشكل في الواقع تهديدا لحرية كل أوروبي آخر. لأن جراس, 
ككاتب أوروبي» يفكر في أوروبا كوحدة حضارية؛ وسياسية. ويشير جراس إلى دور الولايات المتحدة فى 


زه 


الإطاحة بالديموق را طية في اليوثان. حيث عافلت اليونان؛ لا كبلد بريد أخاذه أن 0 00 في حرية؛ 
عرض 1ك السرية قينا كن كان آخر, لأفدح الأخطار”” 


والحرية نفسهاء هي موضوع المقالة التالية. «رحرية تعبير القنان عن رأيه قي مجتمعنا». وهي 
الدراسة التي قدمها جراس في الندوة التي عقدتها هيئة الثقافة والتربية يالمجلس الأوروبي في فلورنساء حول 
موضوع برحرية التعبير ووضع الفنان قي المجتمع الأوروبي». ويشير جراس إلى أن ممارسته للكتابة في 
ألماتيا ما بعد الحرب العالمية الثانية؛ قد قادته إلى الاعتقاد بأن حرية الفنان المبدع المفتعرضة؛ ليست إلا 
محض خرافة. لأن الفنان لا يعير عن عصره فحسب. ولكنه نتاج لعصره؛ ومجتمعه كذلك. ومن هنا فإن 
حرية الفنان من حرية مجتمعه. وقدرته على التعبير الحر عن رأيهء تتأثر بعدد كبير من العناصر, 
والمؤثرات؛ الفاعلة في هذا المجتمع. 


ويعود جراس إلى عصر النهضة الأوروبي؛ وإلى أقكار حركة التنوير العقلي التي طرحت فيهد. لأن هذا 
العصر. وتلك الأفكار. هي التي صاغت مقهوم الغرب المعاصر عن العترية: وهو مفهوم مازال يتسم 
بعنا قضات المعانيٍ التي تتحدر من جذر كلمة الإنسانية اللاتيني !١101085‏ وتتفرع تعفرع إلى إنساني 0 
وساخر 01تنا!. وأن الجائب الساخرء ماليث أن فح الطريق, أمام العديد من العناصر العبثية: التى تفت 

عضد الفكرة الإنسانية. إذ دلفت متها أحداث أثينا: ومن بعدها أحداث براغ إلى قلب مراكز الاستنارة 

الأوروبية القديمة. فى عصرنا الحاضر وهو العصر الذي بدأ فيه دمار الجنس اليشري؛ كما يشير جراس في 
عنوان مقالعه التالية. 

ويعود جراس من جديد في مقالته التالية «وعن حق المقاومة» إلى فكرة الوحدة الألمانية؛ وإلى توير 
عباء تقسيم بلاده عليه وعبء تاريخها التازي القريب على كل ألماني يعيش في شطريها المنفصلين. 
ويحاول جراس قى تلك المقالة التي كتيها عام 548 1,: وهر العام السابق لعالم تبوءة أورويل الشهيرة في 
روايته (584١)؛‏ وعام الانعهايات الألمانية. أن يتنيأ بما إذا عا سك احعقابات ستقترب ببلادة من رؤي 
جمهورية فايس الأمائية, أم ستبتعد بها عتها. وحتى يصغ جراس تبوءته: فإنه يجمع عشرات الحقائق,» 
والمفاصيل؛ التي تشير إلى ملامح الخطر. والإخفاق, فى الواة قع الألماني. ولكته د يعشبث إزاء هذا كله بحق 
المقاومة» حتى 9 0 الكارثة؛ وحثقى يستطيع الكاتب أن يبرر وجوده نفسه, كضوت لضمير أمته, التي 
لابد لها أن تتعلم من تاريخها وخبراتها. وتشف المقالة وراء هذا كله بقدرة تنبوئية. تحيل رغبة الأمة: 
وإرادتها في الوحدة. إلى عامل قوي من عوامل التغييرء والإسهام في صياغة المستقيل؛ أو بلورة أجنته 
تحت سلد الحاصطر:؛ وضشده. 

وتقدم لنا المقالة الأخيرة في هذا القسم. «ساحة القرة العظمي الخلفية», انطباعاته غن الزيارة التي 
قام بها إلى نيكاراجوا؛ تلك الدولة الفتية التي تمارس حق المقاومة, يأجلى صورة؛ والتي تتمره على سطوة 
قوة الولايات المتحدة العظمى» لتقول لا. دون خشية؛ أو وجل. ويحاول جراس أن يربط بين تمرد نيكاراجواء 
وبين حركة التضامن في بولندا؛ لأن ما يهسه؛ هو جوهر الظاهرة؛ مهما اختلفت مكونات الواقع الذي تتبدي 
فيه وسهما تعددات ضور تجلياتها. ثم يرتد بنعائج زيارته لنيكاراجوا ولبولئدا ٠‏ ليناقش عبرها واقم يلاده شو 
لأن جراس كاتب ألماني قبل أي شيء آخر. ومن هنا فإن اهتمامه بقضايا الشعوب الأخرى السياسية: لابد 
وأن يعود به في نهاية المطاف؛ إلى واقح بلاده؛ وإلى قضايا شعبه. الذي يكتب له. ويصدر عنه؛ ويحلم 
(») صدر هذا الكتاب بلندن عن دار ععنتطعة/8 يق معاعود عام 46ذا. 


السك 


صورة والأنا» 
في مرايا الآخرين 


للدكتور ثروت عكاشة أيادي بيضاء على الثقافة العربية الجادة في مصرء وربما خارج حدود مصر 
أيضا. فقد أرسى في ساحتها العديد من القيم الهامة. كما شيد فى أرضها عدداً من المؤسسات الرائدة. 
أرسى قيمة التخطيط العلمي الجاد للثقافة باعتبارها استثمارا أساسيا في المجال البشري. على الأمة أن 
تنفق عليه من حر مالهاء وأن تيسره لأبنائها بشمن زهيد. وأرسى قيمة الانفعاح الخلآق. على ثقافات العالم 
وحضاراته باعتبارها إنجازاً إنسانياً يرهف معرفة الإنسان بذاته عبر جسور التراصل والحوار مع الآخر. وأرسى 
قيمة العمل الدؤوب من أجل تكوين ثقافة ثقيلة يقي وجودها الثقافة العامة من التردي ويمكنها من 
الازدهار. ورعى من خلال مؤسسات الدولة كل القيم الثقافية الرصيئة التي صاغها كفاح مثقفي مصر الأماجد 
المؤسسات الثقاقية الهامة, كان أيرزها أكاديمية الفئون التي دربت أجيالاً من فئاني مصر والوطن العربي 
على فتون المسرح والسينما والموسيقى والباليه؛ ورفعت عن هذه الفنون لعنة الضعة والمهانة. 


وأنا واحد من أبئاء الجيل الذي شارك ثروت عكاشة في صياغة وعيه الثقافي وقيمه الأدبية. فقد 
تفتح وعي هذا الجيل على الثقافة الجادة في أواخر الخمسينيات وبدايات الستينيات حينما غمرت سلاسل 
وزارة الثقافة؛ إبان فترة توليه لمقاليدها. السوق فالتهمناها بعيون نهمة و عقول مععطشة إلى كل جاد 
وجديد. فعرفنا من سلسلة «أعلام العرب» صائعي تراثنا العربي الذين ظهروا على امتداد رقعة الوطن 
العربي الممتدة من المحيط إلى الخليج وعلى طول تاريخه المبسوط على مدى أربعة عشر قرئاً. وقرأنا في 
سلسلة «تراثنا» أعمال هؤلاء الأعلام من أمهات الكتب التي طالما احتجبث عن جماهير القراء الواسعة في 
طبعات «صفراء» رديئة ضاعفت من غربتها عنا. واستفدنا من سلسلة «روائع المسرح العالمي» ثم 
«مسرحيات عالمية» من بعدها في التعرف على ميراث العالم المسرحي وعلى التجارب المسرحية لشتى 
الثقافات الإنسائية. وقرأنا بنهم مطبوعات وزارة الثقافة في عهده حيث تميزت بجودة المادة وبالثمن الزهيد 
الذي جعلها في متئاول عامة الشعب. وطرقنا أبواب معهد المسرح ومعهد السينما. واستمتعنا بعروض 
المسرح الزاهرة في عهذه. واستمعنا إلى حفلات الموسيقى العربية والغربية الراقية. وشاهدنا فرق الفنون 
الشعبية وهي ترقى بالفن الشعبي درن أن تزهق روحه أو تنفصل عن رؤاة؛ وفرقة الباليه وهي تقدم هذا الفن 
الرفيع على خشبة مسارحنا. 
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المنصب لهم لنسيتاه مع الأيام كما نسيئا غيره من الذين تعاقبوا على مقعد وزارة الثقافة فافسدوا الثقافة 
أكثر مما أفادوهاء واستخدموا المنصب ولم يخدموه. ولكنه تمط فريد من المثققين الذين آلوا على أنفسهم 
تكريس كل جهدهم لإعلاء شان الثقافة الجادة والأصيلة, ولإرساء قواعد ما يمكن تسميته بالثقافة الشقيلة. 
قدم إلى الثقاقة خدمات جليلة ومجموعة من أهم الأعمال الجادة التي لاتهدف إلى خطف أضواء الشهرة 
الموقوتة ولكنها تسعى في رصانة إلى صياغة الوجدان والبقاء ذخرة لأجيال وأجيال. ومن أبرز هذه الأعمال 
موسوعته الكبرى عن تاريخ الفن: «العين تسمع والأذن ترى» تحقيقه القيم لكتاب (المعارف) لابن قتيبة, 
وكتاباته الهامة عن الموسيقى وترجماته الناصعة لأوقيد وجيران وغيرهما. 


وها هو يطلع علينا بكتاب جديد ينتمى إلى نفس طراز كتبه الكبيرة هو (مصر في عيون الغرياء). 
وهو كتاب هام إلى حد كبير لأن الكاتئب يقدم لنا فيه صورة عريضة لكتابات الرحالة والفنانين والأدباء 
الفرنسيين والإتجليز عن مصر طوال القرن التاسع عشر. ويطرح من خلال هذه الصورة الشائقة المتنوعة 
العفاصيل المتباينة الظلال مجموعة من القضايا الهامة العي تغري معرفتنا بأتفسنا من خلال الععرف على 
صررة هذه الئقس كما تنعكس على مرايا الآخرين الصقيلة حيناً المعتمة فى أغلب الأحيان. وأولى هذه 
القضايا هي العي تعيد من جديد طرح هذه العلاقة الحساسة المعقدة: علاقة الشرق بالغرب: «الأنا» بالآخر. 
وهر لايتناول هذه العلاقة عير أحدات «الأنا» التي تعرفنا على تصورها في شتى الكتابات العربية التي بدأت 
مع«تخليص الأبريز في تلخيص باريز» لرفاعة الطهطاوي واستمرت عبر العديد من الأعمال الأدبية عند 
توفيق الحكيم ويحى حقي وفتحي غائم ويوسف إدريس وسليمان فياض وبهاء طاهر. وإنما من خلال تناوله 
لشتى تبديات صورة مصر في كتابات هزؤلاء الأوروبيين الذين تباينت نوازعهم واختلقت دوافعهم لزيارة مصر 
أو الكتابة عتها . 


وصورة مصر كما يراها الآخرون لا يمكن أن تكون قريبة الشبه بصورتها التي يعرقها بها أيناؤها. ولا 
يمكن أن تكون صورة محايدة أو موضوعية -فالحياد في الأدب خرافة ضحضها التقد الحديث متذ أمد 
طويل. ولكنها صورة مرئية من خلال منظورهم الحضاري وعبر مرشح ثقافعهم الخاصة الذي ينتقيها مما ترى 
ثقافتهم أنه شوائب غير ضرورية -وقد تكون في حقيقة الأمر جواهر ثمنية تعميهم غماماتهم الثقافية عن 
رؤيتها. ومن هنا فإن صورة مصر في عيون هؤلاء الغرباء لاتقدم لنا «مصر» وإنما صورة جزئية لمصر تساعد 
مع غيرها من الصور على تشكيل أبعاد الصورة الأكبل. وهي في الوقت نفسه صورة جزئية «للآخر»؛ 
اهتماماته ودوافعه والعرامل الحاكمة لرؤاه. والصورتان متداخلتان يصعب الفصل بينهما أو العميز بين 
أجزائهما. ولذلك كان أسلوب تقديم الكاتب لموضوعه مونقا في هذه الناحية من حيث المدخل وأسلوب 
العرض معاً. فقد انطوى هذا الأسلوب على وعي ضمني بالتفاعل الحميم بين الصورتين؛ إذ' اعتمد الكتاب 
على التاريخ كمدخل أساسى لتقديم هذه الصورة والتعرف على مختلف تبدياتها, فبدأ الكاتب عمله بتمهيد 
تاريخي مطول قدم فيه بايجاز مستوعب مايمكن تسميعه بالخلفية العاريخية الشاملة العى عادت إلى القرن 
الثالث عشر والرابع عشر تم ارتقت في معراج التاريخ حتى القرن التاسع عشر الذي يقدم لنا صررته. وهي 
شاملة بمعنى أنها لاتكتفى يالتاريخ السياسيء ولكنها تمزج أحداث هذا التاريخ بوقائع التاريخ الحضاري 
وتفاصيل الجانب الاجتماعي والعمراني والثقافي لتقدم لنا قماش اللوحة العي سيجري فوق نسيجها فرشاة 
الفنانين والعي ستخط فوق صفحتها أقلام الكتاب والرحالة والأدياء مايعن لهم من الرؤى والملاحظات. 


ثم لجا الكاتب بعد ذلك -وعند تقديمه لتفاصيل هذه الرسوم والرؤى إلى المزج بين رسم الصورة 
القلمية المركزة للكاتب أو العالم أو الرحالة الذي يحدثنا عنه؛ وبين حصاد رحلته إلى مصرء حتى يستطيع 
القارىء أن يريط بين تفاصيل الصورة ودوافع راسمهاء وأن يضع يده على أسباب التقاوت- الذي يبلغ أحياناً 


>22 


حدٌ التناقض- في ألوانها والظلال المحددة لقسماتها. وأن يعرف وهو يتلقى أجزاء هذه الصورة المترامية 
الأطراف موقف الآخر منهاء ودوافعه لرسمها سمهاء وتصرفاته التي ترتبت على بلورته لها بهذه الطريقة. 

فطبيعة معرفة الآخر ينا ليست أمراً معرفياً خالصاً؛ ولكنها قضية موقف ورحياة. تهمنا غاية الأهمية, 
لأنها لاتقدم تصور الآخر عنا فحسبء بل تصوغ مرقفه العلمي منا وتبلور اتجاهه نحوئا. فقد كانت هذه 
المعرفة هي مقدمة اليلاء. وكان وفود الرحالة والأدباء ومن حفزهم: الملل تارة: أو حب الاستطلاع أخرى. 
أو الرغبة في ارتياد الأصقاع الغريبة: أو التلهى بالأشياء الطريفة. هو المقدمة المؤسفة لوفود المستعمرين 
والطامعين والمستغلين وناهبي ثروات البلاد وآثارها وكتوزها الثقافية والمادية على السواء. 


فهناك علاقة جدلية بين نزعات الكتاب والفنانين والجماعات الهامشية الولوعة يالكشوف 
والمغامرات وبين بعض الحاجات والنزوعات الأساسية الغامضة أو المحتملة أو الكامنة فى مجتمعهم. 
وهى علاقة غامضة وغير مياشرة ومعقدة في معظم الأحيان. ولكنها علاقة حقيقية كائنة أو كامنة, لأنها 
كالعلاقة بين الجسد الاجتماعى الضخم والأصوات التي تصدر عنه والتي تعبر دائماً عن حاجات بعضها واضح 
ويعضها لا يزال يحتاج إلى تفسير. وهذه العلاقة الجدلية المعقدة هي السبب في أن الكتابة تحرك العارية 
في كفير من الأحيان. وهل تحرك التاريخ بغير الكلمات التي صاغت الحاجات المبهمة وحولتها إلى خطط 
وأهداف1؟ بل وكثيراً ماخلقت الكلمات حاجات ما كان من الممكن الإحساس بوجودها لولا هذه الكلمات 
الملهمة. 


والكتتاب يكشف لنا عن أن كلمات قولنى الذي جاء إلى مصر زائراً عام ١781‏ بعقل عالم وروح 
جاسوس» وكتب -00 كتابه (رغلة إلى سوريا كد لي الع البت اين 0 الترتسبين بضرورة 
قولنى السلس. ولا أنية بهذا أن ل في لكا وض أذ أغفل دور امسالع | الانتصادية السام 
كلما فبهذة الكشات الملهمة تتحول المصالع الغامضة إلى دوافع كبرى: رالى قضانا تتعلق بمصالح 
الوطن بأسره وتمس كرامعة. وتستطيع أن تغير التاريخ, أو أن تغير الأمر الواقع بأسلرب غير التراكم 
العدريجي البطى ء. 


معرفتنا إذن بتصورات الآخر عنّا ضرورية لمعرفة نوايا هذا الآخر تجاهلنا ولمعرفة أيعاد خافية فينا 
قد لاتكشفها إلا العين الغريية. لأن شدة الألفة تصيب أحيانا بشيء ٠‏ من العمى؛ وخاصة إذا ما كان موضوع 
الرؤية لصيق بنا إلى حد يصعب معه أن نرأه بصورة متجردة. ناهيك عن رؤيته بصورة نقدية أو مستهجنة. 
كما أن المعرفة قد تساعدنا. إذا ما أدركنا تفاصيلها ومراميها في الوقت المناسب. على إحباط مايئويه 
الآخر بنا من شروره وعلى الاستفادة يما يرجوه لنا من خير. فلو عرفا ما انطوت عليه دفتا هذا الكتاب 
الثمين في حينها ٠‏ وحولنا هذه المعرفة إلى دافع للفعل» وإلى أساس للتخطيط: لاستطاعت مصر أن تتجنب 
بعض ما أصابها من بلاء. ولكن مأساة مصر لفترات طويلة هي أن وعيها لايرود أفعالها. وأن هناك 
أانقصاما بين عقلها وجسدهاء. بين ذوي المعرفة وذوي الأمر فيها. وهر انقصام مستمر تزداد هوته عمقا 
وأتساعا كلما زاد عبء المعرفة ونمث سطرة المتنفذين لكن ذلك هم آخر كما يقولون علينا أن نطرحه جانبا ؛ 
وأن ننصرف إلى ما يطرحه علينا هذا الكتاب الهام من رؤى وقضايا. 


يبدأ الكتاب. كما ذكرت؛ بتمهيد تاريخي ضاف يقدم لنا معالم الأرض التى نتحرك فوقها لا في 
مصر وحدهاء وإئما فى فرنسأ وإنجليزا التي وفد منها هؤلاء » الرحالة والمغامرون. لأنه يقدم لنا أرلة تاريخ 


>55 


مصر المملوكة وما جرى لأهلها وفنونها وحضارتها على أيدي لمماليك اليرجية ثم على أيدي العثمانيين 
منذ فتح سليم الأول مصر عام 6 وقضى على شوكة المماليك بها. وحتى وفود الحملة الفرنسية إليها 
عام 54 ومواجهتها لأول مرة لحضارة الغرب ومعارفه. ثم أخذها يزمام هذه المعارف الوائدة وبناء مصر 
الجديدة على يدي محمد على ثم إسماعيل من بعده. وكيف كان هذا البناء باب مفتوحا لدخول الأوروبيين 
إليها حتى بلغ عددهم ثمانين ألف عام 6. وبدأ مع طوفائهم - ربما لأول مرة في التاريخ- انقسام القاهرة 
إلى قاهرتين: «قاهرة مصرية وآخرى أورربية لايربط بينهما شيء فبينما كانت القاهرة الأوروبية تنفسح 
لأبئية وطرقات جديدة أنيقة؛ كان الإهمال يغطي القاهرة بهسوم جديدة. (ص 07) 


م يقدم لنا الكاتب في نهاية هذا المهاد التاريخي صورة موجزة للواقع الأوروبي في القرن التاسع 

عشرء حيث حلقت في سمائه رؤى الشرق واستاف كتابه عبيره. يعد أن أذكت في أغوارهم دعوة شليجل 

(مالاؤ -45؟7١)‏ إلى تقصى ينابيع الرومانسية في الشرق؛: وكتابات جوته ١744(‏ -181915) في الديوان 

الشرقي. أشواق التطلع إلى هذا العالم الحافل بالأسرار. العالم الآخر. العالم التقيض الذي على الغربي أن 

يهرع إليه هربا من عالمه الموبرء بالأخطار والذي تيهظه المادية المتنامية والتي يجهز زحفها على القيم 
القديمة. والرؤى القديمة. والملاذات القديمة. 


وتكشف لنا هذه الصورة الموجزة عن تنوع الدوافع العي حفت الغرب على الرحيل إلى الشرق 
و«اكتشاف» متايعه. فقد كان هناك من جاء إلى الشرق بحثا عن الثراء السريع ورغبة في الاغتراف من 
كنوزه ألفئية والحسية. وكان هناك من جاءوا إليه هريًا من الغرب المادي إلى فراديس الروح والمغاليات 
المفقردة. وكان هناك من دفعهم حب البحث العلمى فجاءوا إلى الشرق بعقل يارد وحس غليظ؛ أو من 
دفعهم الخرف من العقاب في بلادهم لأسباب تتفاوت من العقيدة السياسية غير المرغوبة؛ إلى الخوف من 
القصاص؛ إلى لنزوح إلى الشرق يلتمسون في جذبهم سحر الشرق العامر بالمعع الحسية التي أثرتها فيهم 
قصص (ألف ليلة وليلة) الساحرة. 


وقد كان بودي أن تطول هده العجالة الموجزة قليلاً لتكشف لا عن آليات هذه الدواقع؛ وعن الظروف 
السياسية والحضارية العي أفرزجما. لأن إتتاج أى معرفة لايمكن أن ينفصل عن الظروف السياسية 
والاجعماعية والثقافية التي جرى في ظلها إنتاج هذه المعرفة مهما حاول منتجها أن يتسريل بأردية التجرد 
والموضوعية: ومهما بدت فردية دوافعه. فهزلاء الذين قدموا لنا صورة مصر قدموها كفرتسيين أو إنجليز 
أولاً ثم كأفراد ثانيا. ولو أفاض الكتاب قليلاً في الحديث عن المناخ السياسي والحضاري الغربي الذي 
خرجت منه هذه الصورة لاستطعنا أن نفهم أبعادها بشكل أعمق» وأن نضع أيدينا على طبيعة علاقات القوى 
الناوية في أغوارها والصائعة بلا قصد أو تعمد لبعض ملامحها الدالة. 


ويعد هذا المهاد التاريخي يقسم الدكتور ثروت عكاشه كتابه إلى بابين كييرين يخصص أولهما 
للكلمة بينما يفره ثمانيهما للصورة. وينقسم الياب الأول إلى فصول ثلاثة: أولهما عن الرحالة الفرنسيين. 
يبدأه بكلمة يودلير (18191 )١4517-‏ المخادعة «الرحالة الحقيقيون هم من يرحلون حب فى الترحال وحده. 
بقلوب في خفة الريش: وبعقيل لقدرهم المحتوم؛ مرددين دائما: هيابنا. دون أن يتبينوا حافزهم الخفي إلى 
ولوج هذا السبيل» وهي مخادعة لأنه يبدو أنها تنفي وجود الحوافز من حيث تؤكد أهميتها. وتبرهن على 
وجودها حتى ولو لم يتبنها الرحالة أنفسهم. 


وما أن نبدأ رحلتئا عبر صفحات هذا الفصل الكبير ونوغل فيها حتى نلمس تنوع الدوافع بتنوع 
الرحالة. ونقعرف من خلال هذا التنوع على قسمات علاقة القهر, التي تتخلق عبر صفحات هذا الفصل؛ دون 
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أن تظهر كلية فوقه السطح. وهي علاقة تسفر عن نفسها من خلال رؤى الحالمين بقدر ما تتبدى عبر سموم 
الغزاة. وتظهر في تهويمات العشاق كما تظهر في سلوك الأفاقين والباحثين عن المتتع والأسرار. 


ويمكننا في البداية أن نقسم الرحالة الفرنسيين إلى قسمين كبيرين يضم أولهما مجموعة الكعاب 
الفرنسيين الكبار مثل شاتويريان (1914 - 1848) وجيرار ده نرقال ١8.8(‏ - 186060) وجوستاف فلوبير 
(151م١ا )١188.:-‏ وتيوفيل جرتييه :)١875-41411١(‏ وإرنست رينان (1؟8١‏ - 1855) الذين اتصف 
بعضهم مصر وتجئى بعضهم عليها ا لي يصدرون في رؤيتهم لها من المنطلق الذي 
يسميه إدوار سعيد في كتابه الهام (الاستشراق) منطلق شرقية الشرق. وهو مثطلق ينهض على أن العلاقة 
بين الشرق والغرب ليست علاقة فكرء ولكنها علاقة قوة. فما كان باستطاعة هؤلاء الكتاب أن يروا مصر 
بهذا الشكل مالم يروها من منظور فرنسا المتحضرة التي تنظر من عل الى إلشرق. 


ويبدو هذا المنظور أكثر وضوحا في تناول المجموعة الثانية من الرحالة الفرنسيين: وهي مجموعة 
الدارسين الذين أختلف حظهم من الجدية والموضوعية مثل ثولنيء وعلماء الفيلق الثقافى المصاحب لنابليون 
بونابرت في حملته القصيرة العمر البالغة الأثر على مصرء وقيقيان دينون مؤسس علم النصريات؛ وشمبليون 
الذي فك شفرة الكتابة الهيروغليفية القديمة: وأتباع سان سيمون الذين هريوا بحلمهم ا لمستحيل إلى مصر 
والكونت جوبينو المولع بتصنيف الشعوب. وإدموند أبو المفكر الذي شغلته قضية القلاع. وشارك بلان التاقد 
الذي اجتذب الملايين إلى تذوق الفن الشرقيء وبيير لوتي عاشق الشعب المصري والميتم بآثاره الفرعونية 
القديمة. 


أما الفصل الثاني والذي يتناول فيه أعمال الرحالة الإنجليز فإنه يكشف لنا عن مدى رسوخ علاقة 
القوة هذه وعلاقتها بمنظور الرؤية وآليات الحركة السياسية في آن. ذلك لأن معرفة إنجلترا ببصر أقدم من 
معرفة فرئسا بها ليس فقط لأن شكسبير العظيم قد أدا رإحدى ماسيه التاريخية الهامة (أنطونيو وكليوباترا) 
على أرض مصر وجعل ملكتها بطلة لهاء ولكن أيضاً لأن جوج سائديز (8/إ4١ )١1544-‏ كان قد وفد إليها 
عام 151١‏ وتعنى بأهراماتها وعرض ألواناً شائقة من تقاليد أهلها وعاداتهم. كما أن الأثريين بوكوك 
وتوماس شو قد جاءاها منقبين عن الآبار وساعيين وراء دراسة التاريخ في النصف الأول من القرن الثامن 


0 


عشر. 


فلما حان القرن التاسع عشر كانت ثمة تقاليد قد أرسيت؛ عمادها الأول هو التنقيب عن الآثار ودراسة 
أو رصد ملامح الآثار الحية من غريب العادات وطريف الطقوس والتقاليد. لذلك معظم الرحالة الإنجليز من 
الدارسين وأقلهم من الأدباء. فباستشناء الأديب الإنجليزى الكبير وليام ثاكرى 181١(‏ -1885) لانجد إلا 
الكاتب الأمريكي الساخر مارك توين )15١١ - ١84#8(‏ الذي زج الكتاب باسمه ضمن قائمة الرحالة 
الإنجليز مع أن هناك فارقا كبيراً بين الإنجليز والأمريكيين برغم استعمالهما معا للغة الإنجليزية. صحيح 
أن هناك عددأ من الرحالة ذوي النزعة الأدبية مثل كيرزن وإدوار وليام لين ولند ساى وبيرتون. إلا أن الدانع 
وراء معظم كتابات الرحالة الإنجليز كان علميا أكثر منه أدبيا. 


وقد نحت كتابات الرحالة الإنجليز. في هذا المجال؛ متحيين أساسيين: أولهما الاهتمام بالآثار, 
والتنقيب عنهاء والحفائر الكاشفة عن كنوزهاء والسجلات الراصدة لمفرداتها كما هي الحال في كتابات 
وليام هاميلتون وهنري صولت وبلزوني وولكنوة ورويرت هاي. وثانيهما رصد صور حياة المصريين 
المعاصرين وعاداتهم وطرائق معيشتهم كما فعل إدوار وليام لين في كتابه العظيم عن (عادات المصريين 
المحدثين وتقاليدهم) ١875‏ وكتابه الضافي الذي لم ببحظ بالنشرء ولاتزال مخطوطاته مودعة بالمكتبة 
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البريطانية وهو (وصف مصر). وكما فعل كثيرون غيره مثل جيمى وبستر ومادين وريتشاردسون والبارون 
كيرزون ولورد لندساى وربيرتون وغيرهم. 


وهناك أيضاً مجموعة الكاتبات الإنجليزيات اللواتى وفدن إلى مصر في القرن الماضي. واستطعن 
بحسهن الأنثوي أن يسجلن الكثير من تفاصيل الحياة المصرية القي غابت عن فطنة الرجال وعن ملاحظتهم. 
ومنهن هاربيت مارتيئنو وهي روائية إنجليزية وفدت إلى مصر عام 7 وكتبت عنها كتابها (الحياة 
الشرقية) ١844‏ الذي امعرجت فيه ملاحظاتها الخاقية بتأملاتها الشعرية الشفيفة. وصوفيا بول شقيقة إدوار 
وليام لين العى اقتحمت عالم الحريم وقدمت لنا صورته من الداخل والليدي لوسي داف جوردن التي قدمت لتنا 
عير رسائلها الأدبية الصافية الوجه الأنثوي لكتاب لين الهام عن عادات المصربين وطبائعهم: ودخلت ينا 
إلى أفياء الأسرة المصرية وسيرت أغوار علاقات أفرادها وعواطفهم. أما الروائية الشهيرة إميليا ادواردزء 
فقد استهوتها الآثار المصرية بالدرجة الأولى: لكنها لم تستطع إخفاء اهتماماتها الأتثوية فقدمت لنا صورة 
هامة لطبيعة الأكلات الشائعة فى القرن الماضي وأساليب الزينة وأنواع السلع المعروضة في الأسواق. 


وتطرح رؤى النساء فى هذا الكتاب قضية علاقات القوى بشكل سافر. لأتنا إذا ما قارنّاها بكتابات 
الرجال سواء في هذا الفصل أو فى الفصل السايق سنجد أننا بإزاء رؤئيتين مختافتين للواقع نفسه. ففي رؤية 
الرجال نلمس بوضوح علاقة السيطرة. وقد أخذت في كثير من الأحيان صورة العلاقة التقليدية بين الذكر 
والأنتى لذلك اهتم الرحالة كثيراً بشرق الحريم والملذات والمتع الحسية؛ شرق يخضع لشهواتٍ الرحل الأوربي 
ويشبعها . وهو لذلك ليس على مستوى الندية؛ في عصر لم تكن المرأة فيه قد نالت حريتها أو أصبحت ندا 
للرجل. وإذا ما تأملنا كتابات الرعال في اختلانها الواضح عن كتابات النساء الكاشفة عن فهمهن وتعاطفهن 
يل وغرامهن الواضح بالشرق الذي يدفع بعضهن إلى تفضيل عالم الشرق على عالمهن الغربى والتغني 
يمثالياته. سنجد ات الرجل تؤكد لنا أن علاقة القهر تبدأ في الكتابة التي تبرر لعملية القهر قبل أن 
تتخلق مواضعاتها المبهظة في الواقع نفسه. 


لأن آليات عملية الاستبعاد الثقافى والاجتماعي التى فسر لنا ميشيل فوكو أركيولوجيتها المعقدة. هي 
التى تهيىء المناح للتعامل مع الشرق كتابعء كمنطقة نفوذ2, يمكن التصرف فيه. لأنه لايرقى إلى مستوى 
الندية. بل 3 دائماً تحت مستوى الرجل كالمرأة التي تلبي حاجته وتشبع رغبته. ومن هنا تنكشف لنا 
ملامح ألاستشرا ق ككتابة, والا'س: ستشراق كفعل سياسي واجتماعي وعسكري وعقائدي. والاستشراأ شراق ككتابة 
هو الجانب 0 تتعامل معه في هذا الكتاب. وكل كتابة هي إنشاء. وكل إنشاء ينطوي على قدر من 


وبرغم أهمية الفارق الدال بين إنشاء الرجل وكتابة المرأة فى هذا الكتابء إلا أن الدكتور ثروت 
عكاشة لايشير إلى دلالة تقديم النساء لصورة مغايرة للشرق؛ ولا إلى اختلاف منظورهن له. ولكته يفرد 
الفصل الثالث « نظريتان مختلفتان لواقع واحد» لمناقشة الفرق بين كتابات الفرتسيين وكتابات الإنجليز لنفس 
الواقع ولنفس الفترة ويرى أن هتاك فروقاً خمسة في هذا المجال. وتثير كلها مسألة المنظور وعلاقة القوى 
معاً. فقد كان المنشور الإنجليزى سياسيا واقعيا بينما كان المنظور الفرنسي منطلقا من الأسى على ضياع 
مصر من أيدي فرنسا ومن الرغبة في العثور على دور جديد- دور ناشر الحضارة- بعد هزيمة الحملة 
الفرنسية على مصر. ومن هنا كانت أنجلترا كقوة ماثلة في الشرق تشعر بأنها قوة متعالية مسيطرة. 
ولاغرو فقد كان معظم الرحالة من أبناء الطبقة الأرستوقراطية التي اعتادت التعالي والحذلقة وممارسة القهر. 
أما فرنسا فقد حاولت -كقوة مهزومة من قبل فى الشرق- أن تتوجه من جديد إليه ملوحة بالإغواء الحضاري 
ومعوسلة بالوسائل الروحية. راغية في تصدير ثقافتها إلى الشرق علها تخضعه لرؤها الثقافية بعد أن أخفقت 


موتك 


في إخضاعة بقواها العسكرية. 


: وإذا انعقلنا إلى الباب الثانى من هذا السفر الضخم سنجد أننا أمام أقل أقسام الكتاب حظاأ بالرغم 
من أهميته لبالغة. إذ يقدم هذا الباب للتصوير الاستشراقي ويتكون من تمهيد وأريعة فصول أولها لأعمال 
المصورين لفرنسيين. والثاني للمصورين الأوروبيين, والغالث للمصورين الإنجليز. والرابع للتصوير 
الفوتوغرافي. ويحشد له الكاتب مجموعة من اللوحات الهامة الجميلة الناطقة بأبلغ مما تستطيعه 
الكلمات. لكن اخراج هذه اللوحات طباعيا كان دون المستوى بكثير. وقد شاء حظي أن أرى بعض أصول 
هذه للوحات. وبعض النسخ الجيدة عن بعضها الآخر. ولهذا أحسست بفداحة الخسارة. فلو قدر لهذه 
اللوحات التي أشهد بأنها جمعت بذوق وعناية أن تحظى بطبعة جيدة لكانت كنز لايستهان به. ولسارع محبو 
الفن ومحبو مصر جميعا إلى اقتنائها. 


ويبدو أن التنفيذ لم يجن على اللرحات من حيث رداءة الاخراج وانخفاض مستوى الطباعة فحسب. 
ولكنه جنى عليها بالحذف أيضاً. فبينما يشير المؤلف إلى أنه يعرض علينا عشرين لوحة من أعمال ياسكال 
كوست العظيمة (ص ١5‏ ؟) لانجد بالكتاب سوى عشر لوحات فقط. ربينما يشير إلى أنه يعرض لوحتين 
ملونعين وأربع صور من أعمال اميل برسى داقيد (ص 8١؟)‏ لانجد سوى الصور الأربع فقط. ولانعشر للرحات 
الناقصة على أثر حتى فى قسم اللوحات الملونة (ص 2447 -089) عندئذ قلت ربما نقلها المخرج الفني 
لهذا الكتاب إلى قسم للوحات الملونة؛ ولكن هيهات. 


وبرغم رداءة تتفيذ اللوحات» قإن من يتأمل هذه التصاوير البديعة لبركة الأزبكية؛ وحديقة المعهد 
العلمى ومجرى الخليج الناصري2, وقناطر المياه عند جزيرة الروضةء وميدان الرميلة؛ واسواق القاهرة 
القديمة. ومن يتأمل بوابات القاهرة أو يطوف برسوم ديقيد رويرتس المدهشة للقاهرة الفاطمية, لابد وأن 
يصرخ. واأسفاه عليك ياقاهرة! وهو يرى قاهرة اليرم؛ ثم يتلفت إلى قاهرة الأمس ويهتف واقاهرتاه ققد 
ردمت بحيراتها؛ واقتلعت أشجارهاء و امتهن نيلهاء واحترقت أوبراها. وحفرت شرارعها. وتهدمت آثارها. 
فأين قاهرة اليوم الدامية من قاهرة الأمس التي تغني بجمالها الزوار وحم إليها السائحون من أركان المعمورة 
الأربعة. 
لكن المتأسى على ماجرى للقاهرة سيعجب فى الوقت نفسه عندما يقرأ وصف الرحالة المجحف 
والذي لايخلو من بعض الحق ؛ لما عاتاه الشعب المصري من بؤس على مر الحقب. وسوف يتساءل إزاء 
صفحات الشظف والمرارة: كيف استطاع هذا الشعب الاستمرار برغم كل البلايا التي حاقت بهء وكل الرزايا 
التي الحقتها به مؤامرات الطامعين فيه من أجانب ومتمصرين. وكل الصروف التي قذفته بها المقادير 
وطحنته رحاها؟ كيف كان أبناوه يأكلون الجثث وقت المجاعات ثم ينهضون كالمردة يزودون عن حماه كلما 
دعا الداعي إلى الذود عن الوطن: ولكن هذا هى سر مصر العظيمة العى تتسامح كثيراً. وتصبر كثيراً 
ولكنها تَهزِم ولاتستضام: وتعرف متى تضع حدا لكل شيء . 


وفي نهاية المقال أحب أن أشير إلى بعض الهنات الصغيرة التي ما كان أحراها تختفي من قبل هذا 
العمل الجليل. كالإشارة إلى تأثر شكسبير بميلتون في «كما رسم شكسبير من قبل صورة رائعة لمصر 
ومليكتها كليوباترة. وخاض فى وصف آلهتها متأثرا بقراءاته لبلوتارخوس وميلتون» ١ص‏ ١؟1)‏ مع أن 
شكسبير )١15١5-1١054(‏ قدمات وميلتون (5:8١-4/ا15)‏ في العاشرة من عمره, ناهيك عن أنه كتب 
(أنتوني وكليوباترا) على أرجع الاحتمالات فى عام ولادة ميلتون نفسه أو في العام التالي له 1١09‏ على 
أكثر تقدير. أو كظهور بعض المقتطقات المبتورة (راجع مقتطف الطيب صالح ص 85"). أو كالإشارة إلى 
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لامارتين وكتابه (رحلة إلى الشرق) في معرض المقارئة بين رؤى الفرنسيين ورؤى الإنجليز (ص )4١‏ مع 
أننا لم نعرف شيئاً عن تفاصيل رؤاه في فصل الرحالة الفرنسيين. ولم يتحدث الكتاب عن كتايه الهام هذا إلا 
عرضا. كما أن المراجع الاجنبية كلها باسعثناء كتاب واحد وهو كتاب مؤنس طه حسين (الرومانسية 
الفرنسية والإسلام) قد ذكرت دون أى إشارة إلى أرقام الصفحات على عكس معظم المراجع العربية. الكنها 
هنات يسيرة لاتنال من ترنيمة هذا القلب العاشق والذهن المرهف الراجح اللذين قدما لنا عملاً هام بكل 
المقاييس. 


١945 القاهرة‎ 
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«الرؤي المقتعة) 
الجعجعة المنهجية 
والاجتهادات غير المقنعة 


يطرح كتاب كمال أبو ديب الجديد (الرؤى المقنعة: نحو منهج بنيوي فى دراسة الشعر الجاهلى) 
مجموعة من القضايا الهامة العى تتعلق بمناهج النقد الأدبي الجديدة: وبإمكان إقامة علاقة تفاعل, أو حتى 
تناقض» خلاقة2. بين كشوف تلك المناهج وخصوصية تراثنا الأدبي: والشعري منه بصفة -خاصة. وتأتي 
أهمبة هذا الطرح من أن العمل حصاد سنوات عديدة؛ وجماع عدد من الدراسات المنفصلة؛ في استخدام 
المناهج البنيوية في دراسة الشعر الجاهلي. وقد سيق للباحث إصدار دراسات أخرى حول الشعر. كان من 
أكثرها إثارة للجدل والحوار دراسته المسماة (جدلية الخفاء والتجلى) التى حاول فيها كذلك طرح أجنة 

ممارساته النقدية التى تبنى فيها كشوف المدرسة البنيوية الفرنسية خاصة. استخدمها لطرح تصور نقدي, 
وممارسات تحليلية للشعر العربي. وقد أثار هذا الكتاب في حينه شيئا من الجدل بين محدثي الثقافة في 
البلاد التي لاتقاليد ثقافية أر بحنية عريقة فيهاء ولا قدرة كبيرة لبإحثيها على فرز الصوت المرتفع من 
الإنجاز النقدي العميق2, وخاصة في الجزيرة العربية وما شابه ذلك. 


والواقع أن دراسته الجديدة عن الشعر اللجاهلي تنطوي على أفضل ما حققه فى الدراسة السابقة؛ كما 

تتسم كذلك بكل معايبها؛ وذا كانت هذه المعايب فد خفيت على أعين مراقبي الدراسة الأرلى بسبب جدتها 
من ناحية. ويسبب طريها فى أرض تأويلية بكر من ناحية أخرى؛ فإنها بدت أكثر سفورا فى هذه الدراسة. 
لأن طبيعة بنيتها التراكمية الناجمة عن تجميع دراسات كتبت في مراحل زمنية متعددة: دون إعادة كتابتها 
لتتخلق عبرها وحدة متنامية؛ كشفت عما بها من تناقضات. ولأنها ادل مع الشعر الجاهلي الذى أشبعته 
الدراسات النقدية القديمة والحديغة بحثا ودراسة. ولأنها تزعم أنها تتحرك في مجال تأويلي مغاير. إلى حد 
كبير: لذلك الذى تعاملت معه الدراسات السابقة:؛ ولا تستطيع أستنفاد بعض ما تطرحه من نطايا أساسية 
برغم ضخامتها؛ وتورم حجمهاء ولأنها تتسم بتلك النزعة الإرجائية التي تعكرر فيها صيغ تأجيلها للقضايا 
الخلافية؛ بزعم أنها تحتاج إلى بحث آخر. ولأنها أخيرا تقع في مهاوي الكثير من التعميمات التي 
لاتستطيع البرهنة على صحتها, حيث بنقصها التواضع الذي يموضع كشوفها فى سياق تحليلاتها الفردية, 
ويسعى لأن تنسحب على حصاد الشعر الجاهلي كله. 


وقبل مناقشة مزايا هذا العمل النقدى الجديد ومعايبه, علينا أن نتعرف بداءة: ويطريقة أقرب ما 
تكرن إلى الوصف المحايد: على ما يحاول الكاتب أن يحققه فى دراسته تلك. 
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يتنامي بحث أبي ديب كما يقول في مقدمة دراسته ‏ في سياق تصورى مغاير للإطار الذي تمت 
فيه معظم دراسات الشعر الجاهلي حتى الآن. وهو إطار يحاول تجنب المعطيات التفليدية التي تنامت فيها 
دراسات الشعر الجاهلي منذ ابن سلام حتي طه حسين, وشوقى ضيف (كذا). ليطور اجتهاداته التطبيقية فى 
إطار المنجزات الجديدة لمجموعة من المجالات المعرفية التى تمتد من علم «الأنثروبولوجيا »: أو علم 
الأنسان. حتى علم اجتماع الأدب. مرورا بالدراسات اللغوية أو اللسانيات؛: كما يحلو له أن يدعرهاء وعلم 
الإشارات أو السيميولوجياء ونظرية الأدب. ودراسات الشكليين الروسيين الشائقة. والاجتهادات الجديدة فى 
نظرية الأدب؛ وغيرها من منجزات النقد الأدبي فى هذا القرن. وهذا كله أمر طيب, ومطلوب من الباحث 
الجديد. وخاصة فى تلك المرحلة التي انتابت النقدي الأدبي فيها ثورة متعددة الاديادات والإنجازات, 
والعي استأثر فيها الجدل المنهجي باهتمام نقاد الأدب ودارسيه. إلى الحد الذي تبلور معه مجال معرفي 
مستقل بذاته هو برتظرية الأدب» أو «النظرية النقدية». 


وقد حرص المزلف قى مقدمته على أن يحيلنا الى مصادره المنهجية التي استقى متها أساسيات 
الإطار النظري الذى يسعى إلى تطبيقه فى عمله. وهى التحليل البنيوى للأسطورة عند كلود ليقى ستراوسء, 
والتحليل الشكلي للحكاية الشعبية عند فلاديمير يروب؛: ومناهج تحليل الأدب الينيوية» وخاصة لدى 
رومان ياكوبسون والبئيويين الفرنسيينء وعلم اجتماع الأدب لدى لوسيان جولدمان. وتحليل عملية العأليف 
الشفهى لدى ملمآن بارى واليرت لورد. من هذه المصادر المنهجية الخمسة يحاول أبوديب صياغة مقترب 
نقدي تركيبي لدراسة الشعر الجاهلي. وليس ذكر هذه المصادر من قبيل الاعتراف بالفضل لذويه؛ لأن 
الكاتب حريص في أكثر من موضع بالكتاب على نسبة السيق فيما توصلوا إليه لنقسد. ألم يقل لنا فى 
رسالته للدكتوراه (ص.*") إنه اكتشف وحده مفهوما فريدا للاستعارة. قبل الاطلاع على عبدالقاهر: ثم 
فوجئ بأن عبدالقاهر الجرجاني قد اكتشفه قبله بقرون طويلة. ولكنها من قبيل ما أدعوه بالجعجعة 
المنهجية, العي تعوخى إرهاب القارئ. وإحداث أكبر قدر من الصخب والضجيج. وإيهاره يحشد الأسماء 
والمصطلحات. 


فيدلا من أن يعمد الكاتب فى أول فصول كتابه والمعنون «تسهيد لدراسة الأطر التصورية والمنهجية» 
إلى بيان مخططه المنهجي. والطريقة التى استطاع بها التأليف بين منجزات هذه المصادر المعرفية 
الخمسة؛ والتى يتناقض بعضها مع البعض الآخر فى أكثر من موضعء فإنه افتراضا منه لجهل القارىء 
العربي بحقيقة مصادره المنهجية,. وبالتالي استبعاده اكتشاف ما بينها من تناقض؛ لا يحدد لنا طبيعة 
التعديلات التي يحتاج إلى إدخالها على هذه المقتربات المنهجية لتتكامل وتتراكب؛ ولا ماهية التغيرات 
التي أجراها عليها نتيجة تجربته إياها على حصاد نصي متميزء هو الشعر الجاهلي؛ يتطلب منه تحوير 
المنهج؛ وإجراء تعديلات إجرائية عليه. ولكنه يكرس هذا الفصل يرمته لتلخيص عمل فلادمير يروب فى 
تحليله الشكلي الشيق للحكايات الشعبية فى كتابه الشهير (مورفولوجيا الحكاية الخرافية). ولحسن 
الحظ لم يكرر على مسامعتاء كما فعل في أكثر من موقع من دراسته الضافية المصابة بالإسهال اللفنظي 
والتكرارات: أنه توصل إلى هذا كله بنفسه قبل اكتشافه إياه لدى يروب. 


صحيح أن البحث يستفيد كثيرا من منجزات يروب» وخاصة فى برهنته النقدية على ضرورة رؤية 
التص الأدبي بطريقة تركيبية؛ تساهم فى الكشف عن العلاقة بين البنية والتاريخ؛ وتضع الجزئيات فى سياق 
خريطة كلية للعلاقات داخل النص الأدبي. لكن مبرر الكاتب فى عرض كشوف يروب النقدية بطريقة 
مرتبكة؛ ومعقدة, تشككنا فى فهمه ليروب ولغيره من النقاد. ليس لأن هذا العمل أهم من غيره لفهم 
متطلقات دراسته؛ خاصة وأنه يقرر صراحة أن العمل الألصق بالمشروع الذى ينميه. أو بالأحرى العمل الأم 


لفك 


الذى يشينى معظم مفاهيمه المنهجية هو عمل ليقى ستراوس ‏ وهو بالمناسبة صهيونى متعصب لايفوت 
فرصة دون الإعلان عن عدائه الصريح للعرب والفلسطينيين. ولكن مبرره فى تلخيص يروب دون سواه؛ هو 
عدم توفره لدى القارىء العربي؛ مع أن عمل ليقى ستراوس المهم فى الأسطورة والأنفروبولوجيا البنيوية غير 
متوفر هو الآخر في العربية» ومع ذلك لم يلخصه لقارئه. 

وبعجلى ضعف هذا التبرير وتهاويه., لا في أنه يترك العمل الأم الذي تعتمد عليه دراسته دون 
تلخيصء أو تقديم لمحدادته المنهجية الأساسية؛ وبلخْص العمل الأقل منه أهمية, تلخيصا ضافيا فحسب. 
ولكن أيضا في سرعة سقوط هذا المبرر قبل صدور كتابه, بظهور ترجمة عربية كاملة لكتاب يروب بعنوان 
(مورفولوجيا الخرافة) من ترجمة الناقد المغربي إبراهيم الخطيب. وهى ترجمة أقل ما يقال فيها أنها أوضح 
كشيرا من تلشخيص أبى ديب المرتبك له. خاصة وأن تلخيص أبي ديب يقتصر على الفصل الثالث الخاص 
بوظائف الشخصيات؛ وبعض جداول الملحق الأول للكتاب؛ دون بقية نصوله وملاحقه. وقد كان الأجدر به 
إزاء الطبيعة الخلافية لمشروعه. وبسبب المزاعم الكبيرة التى يدعيها له. أن يرسم لنا فى هذا الفصل 
التمهيدى مخططا نظريا لمنهجه؛ بكشف فيه عن نصيب كل من هذه المصادر الخمسة؛ فى تشكيل ناعدته 
النظرية. بدلا من هذا العلخيص الذى أغنتنا عنه ترجمة إبراهيم الخطيب الجيدة للكتابء والتى صدرت قبل 
صدور كتاب أبي ديب بفثرة غير قصيرة. 


وهو ليس تلخيصا مرتبكا فحسب. ولكنه مغرض كذلك, لأنه يدعي لليقي ستراوس التعبير عن 
منظور مشابه. يدون ذكر أن سترأوس قد أخذ منظوره المشابه ذاك عن يروب. نافيك عن خلطه المعيب بين 
الشكلية والإشكالية التى يصف بها المدرسة التى ينعمى إليها يروب أكثر من مرة؛ وعن ترجماته البخاطئة 
للكفير من المصطلحات النقدية التى يتعامل معها والتى زادتها ركاكة لغته غموضا وارتباكا. كما يدعى 
لنفسه الاختلاف مع ليقي ستراوس والإضافة إليه. وتميز عمله عنه ينوع من الريادة والمبادرة, ببنما يلتزم 
بنمهجه التزاما حرفيا استنساخيا جر على دراسته كل ما عيب على دراسات ليفي ستراوس من أخطاء. 
ومبالغات. وخاصة في مجال قسر النصوص على الاسعجابة لبنية أسطورية وطقوسية ليست فيها. أو 
مجال إصدار تعميمات خاطئة بناء على شواهد جزئية: تبلغ في بعض الأحيان حد الاستثناءات 


ثم يفتمح الكاتب الفصل الأول من دراسته والمعنون «أيعاد أولى للتحليل البنيوي» بإلغاء كل 
الاجتهادات النقدية التى تناولت الشعر الجاهلي فى العصر الحديث بجرة قلم. وهو إلغاء ينطوي على قدر 
كبير من الجهل بإنجازات الدراسات النقدية الحديثة فى هذا المجالء ولو قرأ الكاتب دراسة الأستاذ محمود 
محمد شاكر الهامة (نمط صعب ونمط مخيف) وحدها. لطامن من كبريائه قليلا. ناهيك عن عشرات 
الدراسات الأخرى التى أظن أنه لا يعرنهاء وإن عرفها فمعرفة مرتبكة كمعرفته التى قدمها لنا حول يروب. 
ومن الغريب أن تبدأ دراسة تزعم لنفسها التجديد المنهجي بتجاهل أولى قواعد المنهج. وهي معرئة ما كتب 
في الحقل الذي يعمل فيه وتناوله بالنقد والتمحيص. والدخول معد في حوار علمي تتبلور عبره مصادرات 
البحث ومتطلناته. فمن المهم حقا أن يعي الناقد مايدور في الراقع الغربي من تجديدات نقدية ومنهجية, 
ولكن الأهم من ذلك أن يعرف حال الدراسات التي تناولت موضوعه, في ثقافته. وفي غيرها من الثقافات, 
قبل جلب آخر مكتشفات الغرب النقدية وتطبيقها عليه. 


فلا ضير فى أن يبالغ الجديد فى إضفاء أهمية مبالغ فيها على تجديداته المحدردة. ولا مفر من أن 
تتشع هذه المبالغة فى معظم الأحيان بشيء من الشطط؛ ومقدار من الغرور الناجم عن سعادتها باكتشافاتها 
الجديدة. أو عن غبطتها بمعارفها المتميزة؛ وسط مناخ شحت فيه المعرفة. وانطبق عليه المثل الانجليزى 
الذى يتحدث عن سعادة الضفدع الكبير بنفسه, فى بركة صغيرة نائية ليس فيها إلا صغار الضفادع. وإن 
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كاومن المشكران فيه أو بودي يحي هذا الجديد حق القديم, والإطاحة به فى جمل تعميمية خاطئة إلى خدمة 
الهدف الذى يسعى الجديد الى تحقيقه. فمن شيمة العلماء التواضع؛ وتجئب أدواء الغرورء وتضخم الذات 
المعيبة. ويبدو هذا الإغراق الشديد فى الذاتية متناقضا مع إقرار الكاتب عن حق بأن «المنهج المطور هنا 
أولي ويحعاج إلى تعديل».(ص اه) ولكن ريما كان هذا الإقرار من مخلفات الصيغة الأولى للبحث» ٠‏ والتي 
نشرت فى دورية إنجليزية. ثم نقلت كما هى دون تحوير إلى الكتاب الراهن. 


وبعد تلك الإطاحة الاسعخفافية بكل إنجازات النقد العربي الحديث في هذا المجال؛ يشرع أيو ديب 
في دراسة معلقة لبيد. التي يعتبرها القصيدة المفتاح, بمعنى أنها القصيدة التي تقدم المفاتيح البنائية 
والدلالية للتعرف على البنية العميقة السائدة في الشعر الجاهلي برمته. ولا نعرف سر اختيار هذه القصيدة 
لعكون مفتاحاء وهل تنهض هذه النتيجة على دراسة معقصية للشعر الجاهلي تبرهن على احتلالها هذه 
المكانة المحورية؟ وهل اشتيرت الدراسة قدرتها على فض مغليق البنى الأخرى التي تنطوي عليها القصائد 
الأخرى. والتي سنتعرف على بعض صور تعددها في الكتاب نفسه؟ أم أنه هذه العسمية من قييل المبالغة 
والزعيق؟ صحيح أن الباحث يعدها من أكثر قصائد الشعر الجاهلي تشابكا وغنى وتعقيداء ويعتقد أن 5 
الأساسية للوجود تحمل مكانا مركزيا في الشعر الجاهلي كله ولكنه لا يبرهن لنا على هذا التعميم؛ و 
يختبره: لأنه لو اختيره, لتيقن من عدم الو لود 7 على الصمود لأبسط الاختبارات. 


وينطلق الياحث من فرضية وجود مجموعة من الوشائج بين بئية تلك القصيدة المفتاح» وبنية 
الأسطورة في تحليل كلود ليقي ستواوس لها. وانطلاقا من التشابه يين البنيتين يبدأ بعحليل مقدمتها 
الطليلية مؤسسا من خلال هذا العحليل طبيعة جدل ثنائيات التضادات المتراكية فيهاء وهى ثنائيات يستفيد 
كثيرا في صياغته لها من تحليل ميلمان باري والبرت لورد للشعر الشفهي. ولكنه يعجاوز في هذا المجال 
عن لعناضر الحى ل اتتوالق ع يرنه هده البنية. بل وتقوضها. ويري الباحث أن القصيدة كلها تدور رغم 
تسايزها وتباينها حول محور التغيير. وهر محور ذو طبيعة تضادية هو الآخر, لأنه ينطوي على جدل عناصر 
الموت والحياة؛ وقوى التدمير والبناء. 


ثم ينطلق من خلال تلك الثنائيات إلى تأسيس مجموعة من دوائر العلاقات العى تحدد مكان الشاعر 
في القبيلة ومكانته بهاء وعلاقته بالطبيعة. ثم علاقته بالحبيبة في إطار تلك العلاقة المزدوجة الأشمل 
بالقبيلة والطبيعة. ثم يكشف لنا عن طريق تحليل تلك الدوائر المتداخلة عن آليات التغيير الفاعلة في 
الواقع؛ وفي بنية القصيدة معاء ٠‏ متخذا من ذلك مدخلا لتناول موضوع الزمن بها. لكنه ما يلبث في سعيه 
لعطبيق منهج ستراوس عن الأسطورة, والذي اعترف في البداية بضرورة تحويره ليلائم القصيدة باعتبارها ذات 
طبيعة مغايرة لطبيعة الأسطورة. أن يقع في الكثير من الخلط عند محاولته قسر معلقة لبيد على التطابق مع 
عيئية أبى ذؤيب الهذلي, التي لن نتعرف على تحليله لها إلا في القصل الثالث. مستبقا في ذلك نتائج 
التحليل. هنا نجد أن «القصيدة المفتاح» عاجزة عن فتح عينية الهذلي. فلا نعرف لم زعم مفتاحيتها رهي 
غير قادرة على الفتح عند أول اختبارء حتي داخل دراسته ذاتها. 

لكن لاغرو. فللتعميمات سحرهاء وسوف تتكفل الطبيعة الإرجائية للدراسة. والقفز الدائم علي 
النتائج؛ والبنية الاجتزاتية للدراسة؛ والزعم بأن كل جزئية من جزئيات المنهج؛ وكل ملاحظة من ملاحظات 
التحليل, تحتاج إلى المزيد من الدرس والتمحيص في دراسة قادمة من هذا المشروع المعنامى إلى 
مالائهاية, هي الصيغة البنائية التي ينطوي عليها هذا الكتاب, الذي لم يبذل كاتبه جهدا كافيا في تحويله 
من مجموعة من المقالات التي لا تربطها رابطة بنائية عضوية إلى كتاب؛ إلى حد أنه ظل يشير إلى دراسات 


لك 


أخرى له. دون أن يعي أن تلك الدراسات قد تحولت؛ دون أى تحول حقيقي؛ إلى فصول في هذا الكتاب. 


أما الفصل الثانى والمعنون ب(الرؤية الشبقية). فيكرسه الكاتب لتراسة معلقة امرئ القيس؛ و. 
دراسة تنطلق من نفس الأساس النظري؛ ومن ثم فإئها تبدأ بإجراء مقارنة بين مسارات الا 
القصيدتين. كمدخل لاكتناه تباينات البنية فيهما. وإذا كانت القصيدة المقتاح تنهض على 0 
العلاقات» فإن القصيدة الشبقية تنحو الى بلورة مجموعة من مثلثات العلاقات؛ يدخل فيها دائما يين الشاعر 
والحبيبة طرف ثالث هو القبيلة أو الجماعة. رتبرز المقارئة الدائمة بين القصيدتين. على الصعيد الينيوي. 
انتماءهما معا إلى ما يسميه الباحث بالتيار متعدد الأبعاد؛ والينية متعددة الشرائح؛ برغم اختلاف رؤيتيهما 
للواقع والإنسان والكون. وهو تيار لا ينضوي تحته كل الشعر الجاهلى. ومن هنا يخصص الباحث القصل 
الثالث لتناول قصيدة أخرى تندرج تحت ما يسميه ب «الينية متعددة الشرائح ذات التيار وحيد البعد» ويتخذ 
لها نموذجا عينية أبي ذوؤيب العي مطلعها: 


أمن المئون وريبها تتوجع والدهر ليس بمتعب من يجزع 


والبنية متعددة الأبعاد عنده؛ هي البنية التى تنبثئق عن التفاعل يين حركتين رئيسيتين» تتكون كل 
منها من عدد من الوحدات العكوينية, العى تنطوي بدورها على وحدات أولية. وحركتا معلقة امرئ القيس 
في تصور هذه البنية هما: سكون الأطلال والدثارها. في مقابل الحيوية الغامرة لعاصفة المطر والسيلء أو 
الجدب في مقابل الخصوية. أما البنية متعددة الشرائح ذات التيار وحيد البعد فهي البنية التى تنطوي على 
حركة أساسية واحدة؛ تعمق شرائح النص المختلفة من مستوياتها الدلالية, أو تتقلها إلى مستويات أخرى 
د المعيس نين أن تقر موشرعها :يعون كل كل وبريعة بصعيداللمعزى الكاس فى الشريحة السايقة. 
أو تعميقا له. 


ثم يواصل في الفصل الرابع دراسة مجموعة من النماذج للتيار الأخير الذي يدعره ب«الينية وحيدة 
الشريحة ذات التيار وحيد البعد» وهي الينية التي تكتفي فيها القصيدة بشريحة واحدة قائمة بذاتها؛ والتي 
يجعل من قصيدة أمرئ القيس « أرانًا موضعين لأمر غيب» تموذجا لها. 


ومن خلال هذه التيارات الثلاثة يبلور الكتاب أطروحته الأساسيةء التي يطرحها علينا في الفصل 
الحيين المعنون «أن وأن لا»؛ وهو عنوان ينطوي على خطأ واضح. لأن «أن لا» هي «ألا» لكن ذلك من 

بعض الركاكة التي يكتظ بها الكتاب. وتفترض تلك الأطروحة احتمال تشكيل المعلقات «لبئية واحدة 
تعمثل فيها الرزيا المركزية للثقافة في استجابات مختلفة من نص إلى نص للأسئلة الأساسية في الوجود 
الجاهلي: وتقع خارجها رؤيا الثقافة المضادة». وهو افتراض مهم إذ! ما تجاوزنا عن خلط المؤلف بين 
الرؤية. وهي التصور أو المقهوم: والرؤيا وهي الحلم أو النبوءة. 

ويحاول الكاتب اختبار هذه الفرضية الأساسية من خلال مواصلته لتحليل المزيد من التنصوص» 
فيدرس في الفصل الخامس معلقتي عنترة وطرفة؛ ويرى أن جوهر تجربة عنترة هي الصراع بين المغلق 
والمفتوحء والتي تتجلى في مثلث مماثل لمثلث العلاقات الذي تنهض عليه معلقة أمرئ القيسء. حيث يدخل 
الشاعر في علاقة ثلاثية الأطراف مع المرأة والحبيبة. أما معلقة طرفة بن العبد فهي في تصرره نص التوتر 
المطلق بين الشهوة للانتماء واستحالة هذا الانتماء الحميمي العضوي لها. وإن كان تحليله لهاتين المعلقتين 
أقل دقة وإقناعا من تحليله لمعلقتي لبيد وامرئ القيس. 


أما الفصل السادس «تأملات في المنابع التصورية» فإنه لا يقدم لنا ما يعد به عنوانه: بأي حال من 


لشفت 


الأحوال؛ ولكنه يعاني كالكتاب كله من ارتفاع الصوت. واتساع الفجوة المستمرة بين ضخامة الادعاءات 
وضآلة الكشرف. فليس في هذا الفصلء الذي يحلل فيه المؤلف قصيدتي القطامي وأبي زيد الطائى؛ أي 
جديد على صعيدي التحليل أو الرؤية. ولكنه ينطلق من تكرار ما سبق أن قاله. عن دور المقدمة الطللية, 
باعتبارها تجسيدا لزمانية الوجود وهشاشتهء ودليلا على تغيره المستصس. وأما الفصل السابع «استجابات 
جذرية» فإنه يطمح كما يقول المؤلف فى مطلعه إلى تجميع الخطوط الموزعة بشأن استجابات النص الجاهلى 
للشرط الإنساني. وأولى هذه الاستجابات هي ا لهاجس الموثت, الذي تصب فيه مسألة الزمن 
والتغيير والوعي يكونية الوجود؛ أما ثانيتها فهي الاستجاية لمسألة التحول. 


وهما استجابتان يحاول الفصل تناولهماء دون أن يستطيع إقناعنا بأنهما تنطويان على كل مكونات 
رؤية النص الجاهلى للشرط الإنساني. وهذا أيضا ما يواجهنا قي الفصل الثامن «البنى التوليدية ومفهوم 
التحولات» الذي يعدنا بإزالة التعارض الوهمي بين مفهومي البنية والتاريخ, ولكنه يخفق حتى في الاقتراب 
من جوهر المشكلة. ويكعفي بتحليل سريع لنصوص عبدة بن الطبيبء. والمرقش الأصغرء وخفاف بن ندبةء 
وربيعة بن مقروم الضبي: ونصوص أخرى كثيرة مجتزأة: يحلل يعضهاء. ويترك بعضها الآخر دون تحليل: 
وهذا أيضا ما يقعله بالنسبة لقصيدة المدح. 


أما الفصل العاسع «البئية المضادة» فيدرس فيه مجموعة متباينة من النصوص الجاهلية التي يمهد 
من خلالها لتناول نصوص الثقافة الرافضة: أو الرؤية المضادة؛ التي تنبثق شق أجنتها داخل الرؤية الأصلية التي 
بلورتها تيارات الشعر الجاهلى الأساسية. ويحاول التعرف على شتى تبديات تلك الرؤية المضادة: التى 
تمثلت في عدد كبير من القصائد. وخاصة في قصائد المدح وفي كثير من أعمال الشعراء الصعاليك. التي 
اتسمت على صعيد البنية بنفيها لعدد كبير من الأسس التي تنهض عليها بنية القصيدة الأساسية. 


لكن الفصل العاشر «البنية والزمن: زمن النص» فيدرس فيه معلقتي زهير بن أبي سلمى؛ وعمرو ابن 
كلثوم وبعض قصائد الصعلكة, من خلال التمييز الأساسي الذي بلوره الشكليون الروس بين رمن الفعل, 
وزمن النص. دون أن يصل من خلال تحليله لتلك النصوص إلى ما وعدتا به في مقدمة الفصل. وهنا ما 
يحدث أيضا في الفصل الحادي عشر «آفاق للارتياد في مكونات النص: الصورة الشعرية». أما الفصل 
الأخير «إشارات ختامية: ملحق النصوص المدروسة» فإته أكثر فصول الكتاب اضطراباء وتقصاء وارتباكا. 
ف نعرف ما هو الغرض منهدء ولا تجد فيها بعض النصوص المدروسة التي وعدتنا الفصول السايقة بأن نجدها 

فى الملحق: ولا تعثر به على الجداول التي يد يشير إلى أنه ألفها. أو إلى أن طلبته نظموها وأدبج في 

الكتاب بعضها. ويبلغ هذا الارتباك والخلط ذروته ا إشارات المؤلف ومراجعه؛ التي تتنافى مع عار 
الأولية لأي بحث جامعي جاد. 


وبعد أن تعرفنا بشيء من التفصيل على ملامح المشروع الثقدي, الذي يحاول كمال أبو ديب أن 
يضطلع به في كتابه لتقديم تحليل ينيوي جديد للشعر الجاهلي. ستواصل مناقشة هذا الكتاب نظرا لخطورة 
المزاعم التي ينطوي عليهاء وأهمية القضايا التي يطرحها. ومن البداية نجد أن المصادرة الأساسية التي 
ينطلق منها هذا المشروع النقدي مصادرة صحيحة إلى حد كبير. لأنها تنطوي على يقين شائع بين عدد غير 
قليل من المتخصصين والدارسين للشعر الجاهلي منهم خاصة؛ يأن جل الشعر الجاهلي ليس شعرا وصفيا أو 
غنائياء ولا تنهض علاقته بالإطار المرجعي الذي يصدر عنه؛ ويتوجه إليه ويتعامل معه. علي أي من 
تيسيطات علاقة الانعكاس, أو آليات العلاقة الكنائية التي يطمح فيها الجزء للتيابة عن الكل. وإئما 
يحتوي بين دفتيه على كل التصورات العقلية؛ والخبرات المعرفية الثرة؛ لثقافة على درجة كبيرة من النضج. 


للك 


والتماسك. 


والواقع أن شيوع تلك المصادرات: هو الذى يفرض علينا استخدام مصطلح الإطار المرجعي, يدلا من 
مصطلح الواقع الشائع. والبسيط. لأن هذا المصطلح الجديد يفترض أن النص الأدبي؛ لا يصدر عن الواقع 
المتعين وحده؛ بقدر ما ينئيثق عن أستيعاب عميق لكل مكونات هذا الواقع التاريشية. ولكل موروثاته 
الغقافية, والمعرفية بالمعني الأنثربولرجي الذي يشتمل على نصوصه الشفهية والمكتوبة, وخبراته الحياتية 
المترارثة التي لا تقل أهمية عن ثقافته الشفاهية أو المكتوبة. والتي تكون مجتمعة هذا الأطار العام. الذي 
يدور فيه التشاط الإبداعي: ينبثق عنهء ويتوجه إليه؛ في وقت واحد. 


ولذلك تفترض تلك المصادرة الأساسية التي ينطلق منها العمل أن هذا الشعر العظيم الذي اسعطاع أن 
يخترق حجب الزمن؛ وأن يكتسب لنفسه. بقوة الفن وجبروته, الخلود. يحتوي على مجموعة من الرؤى 
العميقة: السافرة منها والمقئعة, والتي جعلته يحتل تلك المكانة الهامة في تراث الأمة العربية الأدبي. 
بالرغم من تلك التسمية الإصطلاحية الجائرة التي تلحق به صفة الجاهلية؛ وهر من أي شبهة بالجهلء أو 
الجاهلية براء. لأن هذا الشعر العظيم زاخر بالمعارف التي تنفي عنه الجهل والجاهلية معا. ومتضين 
لمجموعة كبيرة من الرؤى الفلسفية, والإنسانية, التي تمكنه من الفاعلية في واقع تفصله عنه قرون عديدة. 


لكن سلامة المصادرات الأساسية لا تكفي ‏ كحسئ النوايا ‏ وحدها لإنجاز عمل نقدي كبير: أو 
تقديم تحليل أدبي مقنع. لأن من الضروري أن تترجم الدراسة تلك المصادرات المنطقية إلى بنيان فكري 
ينبفق عن التحليل التفصيلي المقنع لعيون قصائد هذا الشعر العظيم. وإذا كان تحليل (الرؤي المتنعة) فيه 
شيء من التفصيل؛ الذي يصل في كثير من الأحيان إلى درجة الإطناب والتكرار: قإنه أبعد ما يكون عن 
الإقناع, أو هتك حجب النصء ليكشف لنا عن الأسرار المكنوزة خلف بنيته اللغوية المحكمة. ذلك لأن 
القصيدة العربية القديمة, التي اصطلح على تسميتها بالقصيدة الجاهلية؛ تخفي رؤاها العميقة والمتراكبة ني 
مستويات عديدة من المعنى. وخلف مجموعة من الأقنعة التي تتبدى فيها الذات الواحدة وقد اتخذت أكثر 
3 صورة:» والتي لا يمكن استجلاء جوهرها بدون الكشف عما في هذه التبديات المتعددة من عناصر 

مشتركة؛ ولا يمكن هثتك حجبها دون تحليل لغوي تفصيلي يكشف عما بها من علاقات متشايكة. تساهم 
بدورها في هتك حجب الرؤية الجمعية التي يتطوي عليها هذا الشعر العظيم. 


صحيح أن أبا ديب يعثترف في أكثر مكان من الذراسة بعجزه عن تحديد دلالات بعض أجزاء القصيدة 
الجاهلية, وخاصة مقدمتها الطللية (ص545و/147): وعن حل إشكالية حركة الناقة فيها(ص/ا5), ويترك 
حل هذه الإشكاليات لدراسات قادمة. ولكنه سرعان ما يطلق أحكاما عمومية شاملة, يؤكد نيها مرة 
الارتباط الوثيق بين الفرس والناقة (ص١20‏ و١40).:‏ ويزعم أخرى بأن التعارض بينهما مكرن جرهري من 
مكوئات الشعر الجاهلي(ص8/ا). وهذه النزعة التعميمة الشاملة شي التي أوقعت دراسته في كثير من 
التناقضات؛ وهي التي جنت على الكثير من اجتهاداتها التي كان باستطاعتها أن تكسب قدرا من الإقناع, 
لر طامنت من غرورها قليلاء ولو اعترفت بفضل الدراسات السابقة في هذا المجال. وأجرث حوارا مثمرا 

فقد بذل كمال أبو ديب جهودا واضحة لاستجلاء رؤية الشاعر الجافتي للعالم في تحليله الشائق 
لمماكسي لبيةة وافري» القن ل ل و ا كي 1 


وحده؛ بعيدا عن الإشراف المنهجي الصارم الذي تعاني دراساته من الافتقار إليه. كما بذل 6 جهدا مثمرا 
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للتعرف علي ملاميح تصور هذا الشاعر الفلسني - إن صح التعيير ‏ للكون وللوجود الإتساني فيه 
والكشف عن أن هذا التصور الجاهلي للوجود تصور تناغمي؛ يمر خيط استعاريته من الإنسان؛ عبر الحيوان, 
إلى الطبيعة كلها؛ وتحتل فيه القبيلة مكانا محورياء باعتبارها قوة من قوى الحفاظ على الحياة, 
واللاستمرارية. مما يجعل العناصر الجمعية في هذا التصور الأساسي للوجود. أبرز من العناصر الفردية فيه, 
ومما يجعل البنية الأساسية للقصيدة ينية تكرارية. 


فوجود الحياة فى حضور الموت الدائم فى معلقة لبيد يتحول لدي أبي ذؤيب الهذلى إلى تسليم يقيني 
بسطوة الموت وحتميته. دون إنكار لجدلية علاقته مع الحياة. وهذا أمر يلاحظه الكاتب فى تحليله, 
ويضفي عليه دلالة وجودية بالنسبة لأبى ذؤيب. لكن الغريب هو تفسيره لهذا التغير الذي يعزوه إلى كتابة 
قصيدة أبى ذزيب؛ وهو معاصر لبيد. بعد ظهور الإسلام واعتناق الشاعر الجاهلي له. وهو الأمر الذي يفسره 
الكاتب بأن أبا ذؤيب «لا يعصور القبيلة أو الذات الجماعية بوصفها قوة من قوى الحفاظ على الحياة 
والاستمرارية. في إطار انهيار القبيلة وتفككها من حيث هى وحدة للتفاعل الجماعي والولاءات: وأنظمة 
الإيمان والتصورات والحماية المتبادلة فى السنين الأولى بعد ظهور الإسلام» (ص١١١)‏ 


وهو تفسير يمكن أن نقبله إذا لم يكن أبى ذؤيب قد دخل في الاسلام» واستبدل يقبيلته القديمة 
المحدودةء قبيلة أوفر عدداء وأعز نفراء هى الجماعة الإسلامية برمتها. كما أن الإسلام. وخاصة في مراحله 
الأولى 1 م البئية القبلية 0 وإئما عررها. عل يبق ا في قول أبي ديب وميدعدا فى عزلة 
لض الاين تجلوها هذه القصيدة» ان ١١‏ )ولا ندري من أين أسقط هذا الفهم الوجودي المعاصر 
علي الشاعرء وحاول أن يرجعه إلى أسباب اجتماعية واهية. هي تفعت القبيلة كوعاء للحماية. في حين أن 
الحقائق العاريخية تشير إلى أن الإسلام دعم هذا الجانب المتعلق بالإطار الاجتماعي الأوسع. لحماية الفرد, 
ولرويئه كعضو في جماعة بالغة الترابط؛ إذا اشتعكى منها عضو تداعى له سائر الأعضاء بالسهر والحمى. 


والأغرب من ذلك أن الباحث نفسه يعود فى الخاتمة العي يزعم أنه توصل إليها ببحثه, وحده؛ وقبل 
أن يصوغ صاحب الإطار النظري الذي بنى عليه تلك الخاتمة رؤاه؛ وهو ييير بورديوء أو يطلع عليها الباحث 
بالطبع؛ فيقول مشيرا إلى شعر صدر الإسلام. وإلى التطورات «الجذرية فى الحياة العربية على مستوى 
مفهرمي ومادي. وضمن البئية الاقتصادية بالذات: ويشكل خاص يسبب اكتساب مفاهيم التوحيد والتجانس 
والشمولية والتراص البنياني الاجتماعي والاعتقادي طبيعة ذروية مع بزوغ تصورات كالأمة والمجتمع 
المتجانس المتعاطف المتناغم, وشمولية العقيدة والتوحد فيها وبها».١(ص3578)‏ نأين هذا من الحديث عن 
العزلة وانهيار القبيلة؟ أ م أن كل جزء من أجزاء الكعاب مكتوب في الواقع تحت سطوةٍ رّى فكرية 
ومنهجية مختلفقة, تجعل 3 ديب مثالا ناصع لذلك النمط من المثققين العرب الذين يصفهم أستاذتا يحي 
حقي بأن أحدث آرائه هي آشر نما سمعه: وأن أهم اكتشافاته هي آخر ما قرأه. وهل نصدق مع هذه المقارقة 
كل ما يقوله لنا عن أصالة كشوفه؛ وعما حققه فيها من سبق؟ 


والواقع أن العنصر المقنع الوحيد في تفسير أبي ديب لهذا التغير ليس نابعا من تحليله البنيوي 
للقصيدتين. وإنما من تفسيره النفسي المباشر الذي يرجع فيه إحساس الشاعر بسطوة الموت وقوته المصيرية 
الحتمية إلى فقدانه لأولاده. ومن هنا يشور التساؤل عن جدوى كل هذه الرسوم المعقدة والمريكة؛ لأن الأمر 
كله ليس واضحاء ولا منطقيا فى ذهن الكاتبء أو في تحليله؛ وإذا ما كان الكاتب سيلجأ في النهاية إلى 
مثل هذا التعليل النفسي الساذج, والمفروض علي النص من خارجه. فهذا النوع من التعليل. والذي ينبع من 
تصور كنائى لقواعد الإحالة التي ينطوي عليها النص الشعري؛ يجعله نوعا من الانعكاس المباشر لحالة 


>12 


الشاعر النفسية؛ والتعبير البسيط عن واقعه. مناقض كلية للتصور الأساسى الذي تنهض عليه الدراسة؛ أو 
بالأحرى المنهج الينيوي الذي تدعو إلى تطبيقه. والذي يننفي عن النص الأدبي منهوم الاتعكاس المباشر: 
ويقيم قواعد إحالته إلى الأطر المرجعية التي يتعامل معها على أساس استعاري؛ وفق تقسيم ياكبسون 
الشهير عن الفرق الجوهري بين بنيتي الكناية والاستعارة. 


ولا يهدف هذا التساؤل بأي حال من الأحوال إلى التشكيك في جدوى التتاول البئائى للشعر الجاهلي. 
أو للأدب بشكل عامء. بقدر ما يرمي إلى إراقة شيء من الشك على تطبيقات أبى ديب المبعسرة والمرتبكة 
لهذا المتهج النقدي الجديد, والتي زادتها غموضا وارتباكا لغته الركيكة. وترجماته الخاطئة لبعض 
مصطلحات هذا النقد الأساسية. ناهيك عن فهمه المغلوط للكثير من أساسيات هذا المنهج النقدي. وخلطد 
المعيب ين مقترباته ومقتربات عدد من المتاهج التحليلية الأخرى. ذلك لأن المقترب البنائي لتحليل النص 
الشعري يستطيع الكشف عن العناصر الأساسية والمشتركة في رؤى العصر الجاهلي. والوصول منها إلى 
العناصر الرئيسية الصائغة لرؤية هذا الشعر للحياة وللكون. كما أن استخدام هذا المقترب في تحليل النص 
الشعري كفيل بالإجهاز على بعض المسلمات الخاطتة التي شاعت حول الشعر الجاهلي. 


وأبرز هذه المسلمات المغلوطة, هذا الزعم القائل بافتقار القصيدة الجاهلية إلى الوحدة؛ وهو الزعم 
الذي فنده باقتدار واقناع واضحين الباحث الكبير محمود محمد شاكر في دراسته الهامة في هذا الموضوع 
«نمط صعب ونمط مخيف». لكن دقع التحليل البنائي لهذه العهمة الجائرة عن الشعر الجاهلي: يختلف عن 
دفع محمود شاكر لها. لأن التحليل البنائي هو الذي يكشف لنا عن أن هذا الزعم الخاطئ بتفكك القصيدة 
الجاهلية نابع من فهمها بطريقة التتابع السببي. والتسلل المنطقي» لبنية النصء بينما البنية الرئيسية 
للقصيدة الجاهلية هي في حقيقيتها بئية تكرارية. تتعاقب دوائرها الموحدة المركز باستمرار؛ لترسع بذلك 
من أقق التجرية. أو الرزية المحورية. وتكسيها أبعادا جديدة. مع كل موجه معئوية, أو رؤيوية جديدة, 
تساهم في توطيدها وترسيح م مكوناتها التصورية. ولذلك فإن مس الخطل أن تدرس وحدات القصيدة الجاهلية 
تتايعياء أو بمعزل عن بعضها البعض؛ وإنما باعتبارها عناصر متناغمة في وجود معقدء ومتراكب؛ 
ومتشابك. وقد يكون لبعض هذه العناصر استقلاليتها النسبية المراوغة؛ ولكنها تلك الاستقلالية التي لا 
تدعو إلى القول ياستقلالها أو عزلتها. 


وقد أدرك أبو ديب الطبيعة التكرارية في بنية القصيدة الجاهلية: وخاصة فى دراستيه. ولا أقول فى 
فصيله اللذين تناول فيهما معلقتي لبيد رامرئ القيس. ولكن هذا الإدراك الصائب ما لبث أن عانى من 
الشحوب فى بقية أجزاء الكتاب؛ ولا أقول فصوله. فليس لهذا الكتاب؛ الذي يعمد لمرارة المفارقة منهجا 
بتيويا في التناول؛ بتية نقدية متماسكة, أو بئاء منطقيا متساوقا؛ وإن كان يريد أن يوهم قارئه بغير ذلك. 
فقد عانى هذا الكتاب من الطبيعة الاجتزائية لبنائه. حيث تنامت معظم فصوله في إطار مغاير لإطار الدراسة 
الكتاب. إذ كتبت جل الفصول كمقالات مستقلة؛ ولم يخلصها الكاتب مما بها من تكرار؛ عندما رتبها على 
شكل فصول متلاحقة في عمل واحد. ومن المفارقات المثيرة للالتفات أن يفتقر كتاب يطرح على القارىء 
منهجا بنويا في قراءة الشعر الجاهلي ودراسته إلى البنية التي تجعل فصوله كلا متماسكا تتراكب فيه 
الوشائج والعلاقات بطريقة حوارية أو جدلية تثري فيها النصول بعضها البيعض 

وإذا كان من الضروري أن يكون للنص الأدبي ينيته التى تضفي على جزئياته المعنى؛ فإن من 
الضروري كذلك أن ينطوي العمل النقدي الذي يطمح إلى الكشف عن حقيقة تلك البنية على بنائه المنطقي 
المتماسك. وهذا ما يفتقر إليه كثاب أبي ديب بشكل واضح. حيث تنهض العلاقة لتى تربط بين فصوله 
على مجموعة من الأحالات المستمرة؛ والمرتبكة إلى بقية الفصول. وإلى دراسات الكاتب المنشورة فى 
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الدوريات؛, والتى يبدو أنه نسي في بعض الاحالات أنها قد تحولت الى فصول في الكعاب نقسه. ومازال 
يشير إليها فى مظانها الأولى. 


ومن الأمور المثيرة للدهشة في هذا المجال. أتنا كلما ترغلنا في الدراسة. كلما ازداد التحليل 
تبسيطا لا عمقاء وأثقله العكرار والإحالات المربكة إلى دراسات حقيقية أو وهمية؛ وإلى مشروعات ليست 
إلا محض أحلام. وإلى رؤى أو أضغاث رؤى, لاتزيد الأمر وضرحا بل التياسا. وإذا ما أضفنا إلى هذا 
كله, أن أيا ديب مولع بالاختصاراتء واستخدام الرموز, التي يثوهم أنها تضفي على البحث مسحة علمية, 
وأنه في امه م لغي هذا الولع ينسئى أن يحدد دلالات بعض اختصاراته. فتظهر في البحث دون تحديد 
دلالاتهاء فلا تحقق بذلك سوى البلبلة والخلط. أدركتا مدي افتقار الكتاب لأوليات اليحث ومبادثه. 


وسأتوقف هنا عند بعض الأمثلة الي تكشف عن بعض العيوب والمثالب التي وقعافيهعا الباحث: 
ففي مجال الترجمة نجد أنه فضلا عن ترجماته المقلوطة لكثير من المصطلحات التي يستخدمها مثل 
ترجمته ل 21156م:ة5 بإشكالي (ص١١)‏ وهي الترجمة التي تصورتها قي البداية مجرد خطأ مطبعي. حتى 
وجدت أنه يكررها بعد ذلك (صا؟)؛ وصحتها شكلي؛ وترجمته لكلمة 2/1811 مرة بمتخلل جذري 

(صك" ولالا) وأخرى بالخيوط المعنوية المتعددة (ص48): وترجمته للجمع 5:22:82 على أنه مفرد 
(ص38)ء واغفاله ترجمة المصطلحات العى لا يستطيع ترجمتها (ص؟")؛ نجد أنه مولع بالتأكيد على أن 
بعض درأسات كتبت بالإنجليزية؛ ثم ترجمت إلى العربية؛ حتى لو كان هو الذي ترجمها بنقسه؛, وكأن 
مجرد كعابتها بالأنجليزية يضفي عليها شيئا من الجدية التي تفتقر إليها. 


وإذر كان في هنا الولع الشاذ نوع من الاسراف في الذاتية, وهي الداء العضال الذي تعاني منه كل 
اجتهادات أبي أديب المعراضعة, فإن تقريره بأهسيتها(صة) بنطوي على قدر من المماراة؛ لأنه لا يلوي فقط 
أعناق الحقائق والتواريخ. ولكته يغفل تماما الإشارة إلى تعرض أبحاثه تلك للنقد السلبي الحاد؛ حعى 
ضمن إطار المجال الدراسي (الدراسات الاستشراقية المكتوبة بالانجليزية) الذي قدمت فيه, 2017 هنا 
بالإشارة الى نقد سوزان ستيتكيقتش الحاد له. وبالإضافة إلى ذلك كله, نجد أن البحث يفتقر إلى مبادىء 
الدراسة المنهجية من حيث الإحالة إلى المراجع؛ أو تحديد المصطلحات: أو التمييز بين الاختصارات؛ تاهيك 
عن اكتظاظه بالأخطاء المطبيعة: والاملائية؛ رالنحوية. كما أنه م بتلك الانتقائية الغريية عندما يشير 
مثلا إلى أن «منهج ليقى ستراوس لا يتبع هنا بشكل أعمى, يل ته تتبنى بعض مبادئه النظرية الجوهرية 
وكذلك بعض مصطلحاته؛ وتعدل أحيانا تعديلا طفيفاع»,(صلا2) دون 0 يذكر لنا ما الذي يأخذه من هذا 
المنهجٍ وماذا يترك منه. ولا حتي أسباب الأخذ أر الترك؛ ودون أن يشير إلى نوعية التعديلات التي يجريها 
عليد, لأنه في الواقع لاييجري عليه أية تعديلات: بل يتبع بعض تلك المبادىء النظرية «يشكل أعمى 4 
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جغرافيا الوهم 


كتاب حسني زينة (جغرافيا الوهم) من الكتب التي تحاول استنقاد المخيلة العربية من طوايا التراث: 
وتطلع بها من تحت ركام الكتب القديمة, التي طالما تناولناها؛ من قبل؛ بشكل تقليدي, لتتألق قدرة هذه 
المخيلة الإبداعية, التي تجنى عليها الكثيرون, ووسموها بعدم ‏ القدرة على الإبداع؛ وبالافتقار إلى التفكير 
الأسطوري, والخيال الخلاق. فمن يزعم أن العرب لم يعرفوا الأساطيرء عليه أن يفتش من جديد فى بطون 
أمهات الكتب التراثية العربية, كما فعل خسني زينةع» في كتابه هذا ٠‏ الذي بقف على الوتر المشدرد بين 
الإيداع الخلاق؛ والبحث العلمي الرصين. لأن هذا النوع من الكتب؛ يكشف لنا آليات عمل المخيلة 
العربية: التي لا تعير بالضد عن الواقع, وإنما تعيد إنعاجه بطريقة أقرب إلى سالب الصورة. ومن هنا فإن 
إبداع المخيلة ينطوي في مستوى من مستويات المعنى فيه. على تناول جدي للواقع: يحاول من خلال 
الخيال. أن يجعل الحياة يه محتمله. وأن يرنده من خلال قدرته التعريضية بكل ما يصبو إنسانه إليه. أو 
حتى بحذره من مغبة بعض تلك الصبوات. 


وينطلق كتاب حسني زينة, الذى يعكون في غالبيته العظمى, عدا المقدمة والخاتمة, من همختارات 
منتقاة بعناية ومنهجية من نصوص الأدب الجغرافي العربي. من الرغبة فى إعادة تقديم المخيلة الجغرافية 
العربية. وما استطاعت ترسيخه. رغم الجغرافيا الواقعية وضدهاء في العقل العربي؛ في مرحلة من أبهى 
مراحل ازدهاره؛ وهي العصر العباسي. لأن رغبة الكتاب في استنقاذ هذه المخيلة من طرايا الإهمال, لا تقل 
عن توقه إلى أن يتسم عمله بالعلمية والمنهجية. لذلك يبدأ الكتاب بتحديد منطلقاته المنهجية بإيجاز 
شديد؛ حتى ينصرف القارئ بعدها إلى التجوال في عوالم جغرافيا الوهم. والتعرف على خرائطها الشيقة. 


فيعلن بداءة أن الثقافة التي تنتمي إليها النصوص المختارة هي الثقافة العربية وحدها. وهو في ذلك 
يختلف عن كتابة خورجى لويس بورخيزء كاتب الأرجئتين الكبيرء قي أعماله الممائلة مثل (كتاب الكائنات 
المتخيلة) ؛ أو (حيوانات الوهم) كما سماها المؤلف في ترجمته للعنوان عن الترجمة الفرنسية. لأن بورخيز 
جمع في حديقة حيواناته الفانتازية, الكائنات الخرافية التى أبدعها الخيال الإنسائي فى ثقافات عديدة. أما 
حسني زينة؛ قإنه يحدد منل اليداية عمله بحدرد الثقافة العربية. وفي عصر واحد من عصورها التاريخية 
المختلفة هو العصر العباسي» الذي يمتد من أواسط القرن الثالث حتى أواسط القرن السابع للهجرة. بل إنه 
يحدد اخثياراته أكثر, ؛ حتى لا يغرق فى بحار الإبداع التصصي» أو الملاحم والأساطير؛ إذ يختار تصوصه 
كلها من حقل معرفي وإحدء هو الأدبيات الجغرافية, التي قيض لها أن تحظى بقدر من القبول. والمصداقية, 


(هغ؟» 


من مثقفي هذا العصر وبنيه. 


لكن اختيار نصوص الأدب الجغرافي الراسمة لخرائط العالم. وتضاريسه الطبيعية والبشرية فى هذا 
العصر العربي الزاهر. أمر يتوء بحصره عمل واحد. ويتطلب مجموعة من المجلدات الضخمة التي تستطيع 
الإحاطة بحدود العالم الذي رسم خريطته الإدريسي. وصاغ ملامحه ابن خرداذبه, والبيروني» والقزويني», 
والمسعودي: وصولا إلى معجم البلدان لياقوت الحموي. بمجلداته العديدة. ومن هنا فإن الكعاب يحدد 
المجال ام داخل هذا الحقل المعرفي الرحيب. ويحصرها في منطقة التداخل بين دائرتين 
معرفيتين كبيرتين هما: دائرة الجغرافياء ودائرة الوهم. أو الخيال التعويضى وهي منطقة تتميز بالخصوبة 
والثراء. 


وإذا كان من اليسير تحديد نطاق الدائرة الأولى: دائرة الجغرافيا بتضاريسها الطبيعية. وملامحها 
المناخية. ومعالمها البشرية. فإن تحديد دائرة الوهم: يتطلب قدراً أكبر من الدقة والحصر. فجغرافيا الوهم 
هي كل ما ينطوي على تصور وهمي للعالم والتصور الوهمي عند «حسني زينة» ليس رديف التصور 
الأسطوري: ولكنه نقيضه. لأله يتميز بقدر أكبر من العقلانية والقبول من جمهرة الكتاب والقراء على 
السواء. ويحدد الكتاب ملامح جغرافيا الوهم بأنها جغرافيا المواقع التي لا وجود لها. أو الرؤى الوهمية 
لمواقع ذات وجود حقيقي ثايت؛ بمعايير عصرهاء أو حتى الأحداث المتخيلة التي تقع في مثل تلك المواضع 
التي لا يعني وجودها الفعلي. وقوح ما توهم العقل العربي في العصر العياسي حدوثه فيها. 


وتحديد الكتاب للوهم يتلك الأبعاد الثلاثة: وهمية الموقع الجغرافى» أو توهم صورة له لا علاقة لها 
بحقيقته, إِذا ما كان الموقع حقيقياً, ٠‏ أو اختراع أحداث وهمية جرت في موقع حقيقي, ٠‏ ينطوي على مسألتين: 
أولاهما أن البعد الثالث يخلط بين التاريخى والجغرافي على الصعيد المنهجىء وبين الاثنين وكل ما هو 
أسطوري أوخيالي على الصعيد الععريقي. لأن الانتقال من الموقع إلى الحدثء ومن المكاتي إلى الزمائي 
يقير الكثير من الإشكاليات.أما المسألة الثانية. فهي أن هذا التحديد بأبعاده الثلاثة. من اختراع موقع لا 
وجود له أو خلق صورة لهذا الموقع لا علاقة لها بجغرافيا الموقع. . يؤسس فيها الخيال ما يمكن تسميته 
بجغرافيه البديلة, أو إطلاق الشيال الإبداعي ليفير تضاريس الجغرافيا الواقعية. ويجعلها مسرحا لأحداث 
وقائع متوهمة: يطرح على القارئ تصنورا' محددا للمشروع كله. 


هذا التحديد يجعل الوهم هو كل ما يضيفه الخيال الإنساني إلى الواقع. إما لأسباب تعويضية؛ أو 
حتى لدوافع إيداعية صرفة. وفي الحالين نجد أن الخيال يعسم بشيء من العمدية والتقصد. فالوهم هنا ليس 
قرين الجهل, أو اللجوء إلى الخرافة: لتعويض التقص فى المعرفة؛ وإنما هر بعد من أبعاد النشاط المعرفى 
الذي يهدف إلى إرهاف قدرة الإنسان على استيعاب العالم. والسيطرة عليه. إذ يملأ الفجوات التي لم تتمكن 
الكشوف الجغرافية من سد قراغاتها المعرفية. ويمنح التصور العربي للعالم قدراً من التكامل والتماسك, 
يشير إلى إدراك العقل العريى لأهمية التكامل المنطقي بين الأبعاد المختلفة لتصور إنسانه للعالم؛ من اليعد 
الديتي؛ وحتى البعد الإنسائي؛ والاجتماعي» والحضاري. 


وبعد هذا التحديد لمنطلقات العمل: ومحددات اختياراته, يمارس الكاتب تقليداً منهجياً عربياًء 
أرسى العرب القدماء قواعده الثابتة. قبل أكثر من ألف عام؛ وهو عملية تمحيص المحاولات السابقة عليه 
في هذا المجال. فقد كانت عملية اختبار المصادر. وتمحيصها. من أهم قواعد المنهجية العريية القديمة, 
التي كانت تبدأ دراسة أى حديث نبوي باختبار سلسلة العئعنات التي انحدر عبرها نصه. فلو تأكد ضعف 
حلقة واحدة في السلسلة. أو الشك في أمانة صاحبها؛ لأراق هذا الشك على ما بلغنا عبرهاء حتى لو كان 
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كل ماسبق هذه الحلقة الضعيفة في السلسلة؛ من الثقات, الذين لا يأتيهم الشك من بين أيديهم. ولا من 

ويتناول الكتاب في هذا السجال سعة كتب سيقعه في هذا المضمارء وإن اختلف مسعاها عن مسعاه. 
وتباينكث منطلقاتها عن منطلقاته. وهذه الكتب هى (ألف حكاية وحكاية) لأندريه بأسيه عام #كقل 
و(المأثور الجغرانى في عصر الصليبيين) عام 19515 لجون .ك. رايت و(كتاب عجائب قصص الرحالة) 
عام 7 تأليف ه . ك. آدمز. (وحيوانات الوهم) لخورجي لويس بورخيز عام ,١1589‏ و(الحيوانات 
الأسطورية والشياطين) عام 141 لهاينز مود و(الجغرافيا البشرية للعالم الإسلامي منذ بدايتها حتى القرن 
الحادي عشر) لاندريه ميكال بأجزائه الثلاثة الصادرة بين 1551 و1980. فتمحيص هله الأعمال؛ لا ينطلق 
فحسب من رغبته فى تواصل المعرفة: أو تأكيد الاختلاف بين مشروعه والمشاريع السابقة: وإنما يتبع 
كذلك» من رغبته في تأكيد مشروعية مسعاة وثقته في جد قله وقرادته. 


صحيح أنه يعترف أن كتاب جون كيرتلاند رايت عن (المأث ثور الجغرافي فى عصر الصليبيين) هو 
أقرب هذه الكتب السعة إلى مشروعه., إلا أنه حريص على تأكيد أوجه الاختلاف بين المشروعين. وبلورة 
تياين منطلقاتهما. فمشروعه أقرب من حيث منطلقه المحايد في ظواهريته «فينومينولوجيته» إلى منطلق 
يورخيز. وأبعد ما يكون عن معيارية رايت التقييمية, في منطلقها الكونعي ‏ الدارويني. 


بعد هذا كله يقدم لنا الكتاب متنه الأساسى؛: وهو «جغرافيا الوهم الطبيعية والبشرية», الذي 
تستغرق مواده. أو مختاراته المئة والستين جل الكتاب؛ فنجد أتفسنا في مواجهه عالم شائق؛ بالغ العذوبة 
والجمال. تتضافر فيه نصوص الكتاب العرب القدامى؛ في خلق عالم كاملء لا يقل غرابة و جمالا عن العالم 
الواقعي. بل يفوقه في كثير من الاحيان. لأن كثيراً من ملامحه مصنوعة من أديم الصبوات الإنسانية لعالم 
أكملء وأكثر استجابة لاحتياجات البشر. فأمصار هذه العالم الجغرافي الرهمي تمتد فيها بابل من دجلة حتى 
الفرات: فيما وراء الكوفة. و تمتلئ بالأعاجيب والمدن السبع. ويها وادى برهرت الذي تحبس فيه أبواح 
الكفار. وبلاد التبت التي من خواصها أن يعيش فيها الإنسان مستبشراً ضاحكاً؛ لا تعرض له الأحزان 
والأخطار والهموم. وبلاد تركستان العي يسيطر إنسائها على مناخها فينزل المطر متى شاء. ويصفر الجو 
كلما أراد. وبها البلاد المقورة الي تقع بين جبال أربعة: وكأنها أنخسفت :في ماحيلف من حجر صلد؛ وبلاد 
منسك برجالها الذين يتكلمون بحديث الطير. وبلور التي يدوم الثلج فى أحد مواقعها لثلاثة أشهر. لا يُرى 
فيها قرص الشمس؛ وكأن هذا الأمر من الأعاجيب؛ لأن العربي الذي تجلده شمس الصحراء كل يوم؛ يجد في 
ذلك العجب؛ وهو غير مايعيشه الإنجليزى كل يوم دون شمس. وبلاد حاريج التي إذا احتك بها حجران هطل 
المطر مدرارا؛ والقليب المصاغة من مادة الماضي. 


وفي هذه الأمصار. , ٠‏ مدن لاتقل عنها غرابة وعذربة؛ من إِرّم ذات العماد؛ إلى الإسكندرية التي لا 
تعود إلى الإسكندر كما نظن, فقد بناها شداد بن عادء أو ب جبير المؤتعكي. و« أشمون» بعجائبها ومهبط 
نورهاء و«أودم الجوز» وهي أعجرية فى بئائها. وبلاط الروم بأبهائه وردهاته التى تجعله مديئة قائمة 
بذاتها. و«جائس» التى آب إليها بقايا الأقوام البائدة. و« جاجلي » وكل أملها من عبدة الكراكب. و«وحفيرة 
شداد » بحفائرهاء ورخامها المنقرش بالذهب. و«حمص السفلى» التي تباري حمص العليا, بما فيها من 
عجاتب الينيان: والبيوت. والمخازن, وتبذها. و«خبيث» التي لاينزك فيها مطر قط. و«ديماس» يمثائرها 
وكنوزها المذخورة, و«سوق الجن» التي يمارس فيها الجن أغرب صفقات البيع والشراء. ودطمام» بسيفها 
الذي يمنح من يبصره الجسارة والجلد. و«القيروان» بآجامها وغياضها العظيمة. وركرسالة» بامرأئها التى 
تسلب المارة ثيابهم. وركلبا » يعمودها التنحاسي المسحور. 
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أما قراهاء فإنها أحسن حظاء لأن القرى مصنوعة من مادة الحلم. فقرية «أنثنا» آمنة لاتقريها 
التماسيح؛ فإن وصلها تمساح انقلب على ظهرهء وبارحته شراسته؛ حتى أن الأطفال يلعيون به, أما «بلد» 
قإن نساءها تهتاج بهن شهرة الوقاع؛ فلا يستحين من ذلك لغلبة الشهوة عليهن. ولاقدرة للرحال على قضاء 
أوطارهن. 


وجغرافيا الوهمء باعتيارها فى بعد من أبعادها. جغراقيا المغامرة مع المجهولء والانقطاع عن 
اليابسة. مليثة بعجائب الجزر: «جزائر الحوت» بأناسها ذوى الأجئحةء والأبدان العبلة الذين جاءوا من 
تزاوج البشر مع حيوانات البحر. و«الجزائر الخالدات» التى يطيب فيها مقام الحكماءء و«جرزائر قيس» 
بحرها الشديد الذي يطول معه ور اللخص. و«جزيرة ابن السعادة» بإنسائها المشوه. الذي يرشك أن يكون 
تجسيداأ للشيطان. و«جزيرة بيت الشمس» يئيرانها المهولة المرجفة: وكأن تار الشمس تختبئ يها في الليل, 
فإن طلع النهار استردت الشمس نيرانها. وعاد للجزيرة ماؤهاء وطيب هوائها. و«جزيرة برباطيل» بمسوخها 
وكراكدناتها. و«جزيرة البيدج» بصنمها الزجاجي الأخضر. الذي يسيل من عينيه يوميا دمع مدرارء. على 
عباده الذين سياهم الغراة. 

ولاتقل جبال جغرافيا الوهم؛ وأنهارهاء وبحيراتهاء وبنابيعهاء إثارة عن هذا كله. لأنها معالم فاعلة 
في صياغة الصورة التي تشهد أن خيال الإنسان العربي. لايقل قدرة في إبداعاته لعجائب مخلوقاته. عن 
قدرة الطبيعة الدائمة على إدهاش الإنسان وتحديه. وأن الأقاليم التي ابتدعتها المخيلة العربية, تصنع عالما 
كاملاً. ينهض من ثنايا تلك المختارات المدهشة؛ ليرد عن المشيلة العربية الكثير من الاتهامات الظالمة 
التي لحقت بها. 


١98١ تونس‎ 


0 
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ل نك 


المرأة ف فى لمر 


لا شك في أن الدراسة الجامعية الجادة (المرأة في المرأة: دراسة نقدية للرواية النساتية في مصر), 
التى نشرتها مؤخرا الباحثة الشابة سوسن ناجي؛ من الدراسات التي تستحق القراءة والاهتمام. فقد استطاعت 
أن تقدم لنا مسحا معقولا لظاهرة الرواية النسائية؛ وأن تبلور لنا ما يمكن تسميته بالمعادل النقدي لمنظور 
الروائيات الأدبي؛ في تناولهن لقضايا المرأة, وفي محاولتهن لبلورة رؤاها في الواقع الاجتماعي والحضاري. 
الذي يعبرن عنه. صحيح أن الباحثة الشابة ليست على معرفة بالإنجازات النقدية الضحّمة العي قدمها النقد 
النسائي في العقدين الأخيرين؛ والتي ترقى إلى مستوى الثورة النقدية. العي تستحق من تقادنا ودارسينا 
النظر والاهتمام, وخاصة في تحليل هذا الثقد الجديد للأدب النسائي, وفي بلورة مجموعة من 
الاستراتيجيات التقدية التي تمكن الناقد من الكشف عن تيارات المعني التحيتية؛ والرمزية؛ السارية في 
نصوص المرأة الأدبية. وفك شفرات لغتها الإشارية المعقدة. وهي إنجازات على درجة كبيرة من الأهمية آمل 
أن تلتفت لها الباحقة الشابة, وأن تستفيد منها في دراساتها القادمة. حتى تمكنها تلك الإنجازات: من أن 
تطرح وراء ظهرها هذا المقهوم الاتعكاسي رك للأدب, والذي يشف عنه عنوائها (المرأة في المرآة)؛ 
وأن تبلور عيرها فهما أعمق له؛ يبتعد به عن كوئه مجرد مرآة تنعكس على صفحتها الوقائع والشخصيات», 
ويجعله كيانا له استقلاليته وفاعليته. 


وصحيح أيضا أن هذه الدراسة الأولى: والتي تبشر دون شك بقدرة جيدة على استقراء الظاهرة 
الأدبية. وحساسية نقدية في التعامل مع مفرداتهاء قد افتقرت إلى التوجيهات المنهجية؛ التي يقع اللوم 
الأكبر فيها على حال عملية الإشراف العلمي على أبحاثنا الجامعية؛ في مصر في العقدين الأخيرين من 
الزمان. حيث لحق التردي السياسي والحضاري الذي عانت منه مصرء بالكثير من جوانب الحياة الجامعية 
فيها. وائتاب التتخلف والجمود الذي ران على الواقع الثقافي أساتذة الجامعة؛ فلم يعد 5 بقادر على 
مواكبة التطورات العلمية والمنهجية في حقله المعرفي. ليس فقط لضآلة إمكانيات الجامعة وفقر 
مكتباتها. ولكن أيضا لانشغال الأساتذة عن العلم بهموم العيش. والدروس الخصوصية: والإعارات: وغير 
ذلك من الأمور المؤسفة التي جدت على الواقع الجامعي منذ السبعينيات؛ وجنت على الجامعات المصرية, 
وأحالتها إلى شكل آخر من أشكال المدارس الثانوية التي تعتمد على التعليم التلقينى؛ ولا تنمي ملكة 
الطالب النقدية وقدرته على البحث المستقل؛ وإثارة الأسئلة؛ والبحث عن الأجوبة في مظائهاء ومصادرها. 


فقد أدت الهجمة النفطية, والتغيرات الانفتاحية السريعة, إلى إفراغ الجامعة من أفضل أستاذتها, 
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وإعارتهم للجامعات النقطية بحثا عن المال الذي يحمون به كرامتهم من عواصف الأعاصير الانفتاحية» وترك 
الطلاب لأسواء ء الأساتذة الذين رفضتهم الجامعات التي اث شترت بمالها أفضل الأساتذة وحدهم. وحاول من بقي 
الانتقام لنفسه من الطلاب أنفسهمء بييع مذكرات لاقيمة علمية لها ٠‏ بأسعار مبالغ فيهاء للحصول على المالء 
أو إعطاء الدروس الخصوصية: 0 غير ذلك من ظواهر الانحدار والتردي. ولكن تلك القضية المؤسفة 
والموّسية معا. لأن أفضل الأساتذة الذين ذهبوا للجزيرة والخليج. حصلوا على المال حقاء ولكنهم فقدوا 
الدور. فلم يعد باستطاعتهمء في جامعات ليس بها غير المال: إرساء تقاليد جامعية أو بحثية حقة. فالمال 
وحده لا يصنع الجامعة؛ وإنما يصتعها البشرء والمناخ العلمي القادر على تأسيس التقاليد العلمية وحمايتها. 
هذه القضية المؤسفة والمؤسية معاء ليست موضوعنا الآنء. وكل ما يهمنا منها هو أثر الضريتين الننطية 
البشعة؛ والانقتاحية الشريرة. قد تركا آثارهما المدمرة على الجيل الجديد من الباحثين الشبان: وبالتالي 
على الحركة الفكرية والنقدية عامة. 


فليس باستطاعة الناقد الذي يدرك طبيعة المتاح القاسي. الذي يحيط يالباحث الجامعي الشاب؛ أن 
يتحو باللائمة على الياحث وحده؛ إذ! ما كان هذا الباحث قد نشأ في مناخ تدهورت فيه التقاليد الجامعية, 
وأصبحت الجامعة عبئا على المجتمع؛ وليست مستودع أهم استثمار من أجل مستقبله. وتهرأت فيه القيم. 
وتدهورت التقاليدء وأ صبح الحرفي الجاهل هو نموذج المرحلة: وعانى من كرس حياته للعلم والمعرفة من 
شظف العيش. وليس من حت التاقد أن يوجه النقد للباحث الشاب؛ ويتغافل عن جناية أساتذته عليه؛ لأن 
أغلب الأساتذة الجامعيين في مصرء في ميدان التقد الأدبي الاي أعرفه وأهتم بهء لا يستطيعون متايعة 
مايدور في حقلهم المعرقي, ليس فقط لأن مكتبات الجامعات محرومة من الميزانيات التي تتيح لها 
الاشتراك في الدوريات؛ وشراء أحدث الإصدارات. ولكن أيضا لأن دخول الأساتذة لا تتيح لهم تعويض قصور 
مكتبات الجامعات. ناهيك عن أن يكون هؤّلاء الأساتذة قادرون على الإضافة الخلاقة إلى الحقل المعرفى 
المتخصص الذي يعملون فيه كي يصبحرا قدوة لطلابهم من حيث المتابعة, والإضافة العلمية. ١‏ 


لكن هذه الدراسة الجادة استطاعت, رغم هذا كله أن تطرح مجموعة من القضايا الشيقة التي يتعلق 
بعضها بمرضوع الببحث. وبالنتائج التى وصل اليهاء بينما يتصل بعضها الآخر بالمقتربات المنهجية التي 
أتبعتها فى دراستهاء. وعلاقة ذلك بحال الدراسات الجامعية في مصر. وإذا كانت المجموعة الأولى من 
القضايا هي التي ستتيح لنا التعرف على موضوع البحث وعلى نوعية الأسئلة العي طرحها والإجابات التي 
وصل إليها. فإنها الأجدر بالبداية حتى نشرك القارئ في الموضوع قبل أن تثقل عليه بقضايا قد تهم 
المشغولين بالدراسات الأدبية في مصر قبل غيرهم. 


وتقسم الياحثة دراستها إلى مدخل وثلاثة أبواب. وتعتون مدخلها ب «الشكل الروائي وصوررة المرأة 
قبل وبعد 42١56١7‏ فتستتتج من هذا العنوان أن لعام 7 دورا أساسيا في تحديد مجال الدراسة. ولكن 
هيهات أن يشفي المدخل غليلك في هذا المجال. فلا نعرف منه إذا ماكانت الدراسة سعكتفي بالمرور مر 
الكرام على الأعمال الروائية النسائية التي ظهرت قيل ؟156؛ وهذا ما يحدث بالفعل؛ أم أن الأمر جاء 
بسبب دور هذا التاريخ الفاصل في حياة المرأة المصرية؛ وقي سعيها تحر الحصول على حقوقها, والتعبير عن 
نغسها ورؤأها. كل ما نعرقه أن الباحفة لاحظت فيما يبدو تواقتا بين نضج الرواية النسائية. وبين قيام الثورة 
المصرية» العي أتاحت للمرأة قطع خطوات فساح في طريقها نحو التحرر. ولم تحاول تعليل هذا التواقت 
الذي لاحظته؛ أو التعامل مع الأسئلة العديدة التي يطرحها على البحث. وأنها تربط بشكل آلي بين التغير 
الاجتماعي. الذي يستتبعه تغير نفسي؛ وبين التغيرات ألفنية ‏ وهى عندها فيما يبدو تغيرات مضمونية 
قحسب - التي تظهر في الرواية النسائية. هذا إضافة إلى بعض التعريفات العامة؛ والمعايير التي ترسمها 


شرك 


لما تسميه بالرواية النسائية. بحيث لا تستوعب كل ما تكتبه المرأة من روايات: وإنما تلك العي جعلت 
المرأة محورا للبطولة. ومحورا للصراعء وحاولت أن ترسم لها صورة فنية؛ في علاقتها يذاتهاء وبالآخرين. 


والواقع أن عدم وضوح الوظيفة المنهجية للمدخل؛ فى ذهن الياحثة؛ هو المسؤول عن هزال مدخلها 
ذاك: والذي يصيبه التخبط والخلط في شقه الثاني الذي تخصصه لتطور الشكل الروائي؛ ولا تكتفي فيه 
بعتبع ما دار فى الرواية النسائية حعى ؟40١/1901.‏ وإنما تعناول ما تسميه تطوراتها مند ميلاد الرواية. 
وحتى الآن. وفي أقل من ثلاث صفحات؛ لا تغني ولا تسمن من جوع. فلمدخل البحث عادة وظيفتان: 
أولاهما هى تبرير المحددات التى ارتضاها البحث لنفسه. سواء أكانت تتصل بالناحية التاريخية أر الفنية 
أو الجغرافية. وتقديم الخطوط العامة للمقتربات المنهجية؛ العي ينتهجها الباحث فى التعامل مع مادته. 
ومن خلال التبرير والتحديد معا. يتعرف القارئ على افتراضات الباحث؛ وعلى المسارات التي سينتهجها 
للوصول إليها؛ ويتعرف معهماً على مصادراته المتطقية الأساسية. 


أما الرظيفة الثانية فهي تقديم الخلفية الضرورية لتقبل مصادرات الباحث من ناحية؛ ولتوطئة 
الموضوع أمام القارئ وإدخاله في خرائطه الزمائية والمكانية والموضوعية من ناحية أخرى. فمن العوامل 
التي تمكن القارئ من استيعاب افتراضات البحث بشكل أعمق الدخول إليها عبر مهاد من الخلفيات التي 
ترهف وعيه بمنطلقاتها. وتعمق معرفته بمقدماتها. وهو مهاد ضروري عادة لتقديم رؤية الباحث لتاريخ 
الظاهرة في مراحلها السابقة على تلك التي يتعامل معهاء وفي تحولاتها أو تباراتها المغايرة لثلك التي 
يتعبعها. كما أنه يكشف للقارئ عن الكثير من المصادرات الأساسية التي ينطلق منها البحث. ويرضح له 
عددا من المقاهيم والتعريفات الضرورية للأخذ بيده عبر شعاب البحث ومساراته. 


فإذا اتعقلنا بعد ذلك إلى أيواب الدراسة الثلاثة وهي على التوالي «قضايا المرأة في الرواية 
النسائية». و«صورة المرأة في الرواية النسائية»؛, و«السلامح الفئية في الرواية النسائية». ستجد أن 
تقسيمها نفسه. يعكس تصورا تقليديا يفصل بين الرؤية والأداة؛ حعى ولو زعمت الباحثة أنها تعي تفاعلهما 
في بعض ملاحظاتها اللفظية العابرة. لأن الملاحظات اللفظية تكتسب المصداقية إذا ما صاحبتها تطبيقات 
وممارسات تبرهن عليها؛ وتجسد تحققها, أما التعبير اللفظي عن وعي بوثاقة العلاقة بين الرؤية والأداة لم 
يسفر عن نفسه في ينية البحثء ولا في كشف التحليل للعلاقة الفاعلة بينهماء فإن هذا الوعي اللفظي يتحول 
إلى عبء على البحث بدلا من يكون أداة فاعلة فيه. 

بل إئنا تكتشف أن هذا الفصل بين الرؤية والأداة, قد أدى إلى فصل آخر بين جزئيات الواقع, لأتنا ما 
أن نيدأ في قراءة الباب الأول. الذي خصصته الباحثة للتعرف على وسائل الربط بين مصائر الشخصيات 
النسائية في الروايات. وبين ما يدور في الوطن من قضاياء وهموم عامة, أو بين ها يمكن تسميته بالقدر 
الفردي الخاص, والقدر الاجتماعي» أو القومي العاء؛ حتى نجد أن الباحثة قد قصلت في هذا المجال العناصر 
السياسية؛ عن الاجتماعية؛ عن الاقتصادية: غن النفسية؛ عن الجسدية؛. في محاولتها لتقديم تقسيم للدراسة 
يمكنها من الإحاطة بالجوانب المتعددة للظاهرة. وكان الأولى بها أن تدمج هذه الجوانب المتداخلة في 
دلالعها على الموقف الاجتماعي. أو الحضاري العام. وأن تقسم الدراسة تقسيما ينبع من التطور الداخلي 
لمفرادات البحث؛ من نصوص روائية. بحيث يكشف لنا مثل هذا التقسيم عن حقيقة القطورات التي انتابت 
التعامل الروائي مع هذه المتغيرات الحضارية؛ في الوقت الذي يبلور لنا فيه تلك المتغيرات ويجسدها. 


ج(اه؟ > 


فتطور بنية التص الروائي من الداخل لابد وآن يكون هو هادي الباحث في تقسيم هادته, وألا يقحم 
عليها تقسيمات خارجية, لا تفرضها مفردات البحث ذاتها. فالنص الروائي الجيد ينحر عادة إلي الكشف 
عن القومي والعام, . خلف تبديات الفردي والخاص» لكن خصوصية الرواية التسائية في هذا المجال هي أنها 
أستطاعت تحويل عدد من الممارسات النمطية بحق المرأة المصرية. إلى رموز فنية ورواثية, قادرة على 
الكشف عن مدي بشاعة التحولات السياسية العي تعرض لها الواقع الذي تعيش فيه في بعض الأحيان. 
فالميل الشائع للربط بين المرأة والوطن. في ررايات الرجال؛ قد 0 في الرواية النسائية. وخاصة في 
النماذج الجيدة منها. إلى علاقة تناظر بين ما يتعرض له جسد المرأة, وما ينتاب روحها. من ناحية؛ وما 
يعائي منه تراب الوطن: .من اناعية أخرى. 


كما أن ازدواجية المعايير التي يكيل بها المجتمع للمرأة بمكيال. وللرجل بآخر؛ حتى ولو تعلق الأمر 
بتصرف ممائل تماماء يملأ الرواية النسائية بقدر من المرارة: العي تحاول في كشنها عن مدى ما فيها من 
ظلم. أن تعري أيضا مسألة هشاشة القشرة السلوكية الخارجية لسمارسات الرجل الحديث من ناحية؛ 
والدلالات السياسية التى ينطوي عليها هذا المعيار المزدوج من ناحية أخرى. وتكمن هذه الازدواجية وراء 
مختلف تجليات حالة الاغعراب. العى تعائي فيها المرأة من فقدانها للفاعلية. إلى إحساسها بالخلو من 
المعنى! إلى عزلعها وغربتها الذاتية؛ رشعورها بالهزيمة والضياع. ويكشف في الوقت نقسه عن مدى فساد 
القيم التي تعتمد عليها تلك الازدواجية: ومدى ضعف المنطق الذي يدعمها. 


وبرغم ما جره الفصل الصارم بين مختلف قضايا المرأة, على المعالجة النقدية للروايات من اجتزاء 
وابعسار؛ بل وتكرار للرواية الواحدة. في أكثر من قسمء واستخدام المثال الواحد لاستخراج أكثر من دلالة 
منه. بل وتناقض تلك الدلالات في بعض الأحيان:؛ فإن فضيلة هذا الباب الأساسية هي قدرته على تحقيق 
قدر من التوازن بين الوصفية والمعيارية في التناول النقدي. فقد سعت الباحثة بشىء من العفوية إلى 
استخراج مجموعة من المحددات أو الخصائص العامة التي تساعد على فهم خريطة تلك القضاياء وأساليب 
تعامل الرواية النسائية معها. وقد ظهر هذا السعي بوضوح في الفصلين الأخيرين من هذا الباب» عند تناولها 
للقضايا النفسية والجسدية, حيث تأرجح التناول فيهما بين الوصفية والمعيارية بشكل ملحوظ. 


والتوازن بين الرصفية والمعيارية الذي أتحدث عه هنا ٠‏ بيختلف عن التقسيمات المفروضة على مادة 
البحث من خارجه؛ في أنه يستقرئ المادة؛ ويكتشف في طبيعة تطررهاء وطريقة لفيا ٠‏ مجموعة من 
الأنساق الكاشفة لحقيقة علاقتها بالواقع. الذي تصدر عنهء وتتتعامل معد. لأن غاية ما تقدمه التقسيمات 
المفروضة على أي بحث من ا هو تأكيد يعض البديهيات الشائعة؛ أو تداول بعض المحفوظات 
السائدة: دون إضافة أو خصوصية. كما أن الانسياق لهذه التقسيمات العامة, بسبب شيوعها أو تكرارهاء 
يفوت ت علن الياحث غادة فرصة تتخيضهاء رمق هنا يوقعد في شراك كان الأخرى به أن .يعستيها: ٠‏ لو جعل 
المعيارية سبيله إلى التحكم في بنية البحث؛ وتقسيم فصوله. 

وهذا ما نجده ني الباب الثاني حيث قسمت الدراسة صورة المرأة إلى امرأة ريقية, وعاملة, وبغي. 
وامرأًة داخل اللأسرة: زوجة ومطلتة, وأم وابئة. وبالرغم مما ينطوي عليه هذا التقسيم الشائم من 
إشكاليات: أولاها الأحادية: وقفصل المرأة الواحدة إلى جزئيات متعددة. قالمرأة الريفية, قد تكون أيضا 
0 أو أماء. أو إبنة,. وقد تكون عاملة. أو بغياء ومن هنا يؤدى توزيع أدرارها المختلفة؛ على أقسام 

مختلفة؛ إلى تفتيت الشخصية:؛ والتكرار. أما ثانيتهاء فإن هذا التقسيم» برغم ما فيه من ارات 
واضحة؛ ينطوي على إغفالات أكثر وضوحا. فما السر في تناول المرأة الريفية درن الحضرية, بالرغم من 
وفرة النماذج الحضرية في الرواية النسائية؟ وما السر في تناول الزوجة: دون العشيقة؟ أو المرأة العاملة, 


ركه؟» 


دون ست البيث؟ فإغقالات هذا النمط العبويبي لا تقل عن تكراراته. 


لكن أسوأ ما فيه هو أن التكرار من ناحية. وتوزع الشخصية الواحدة بين أكثر من دور أو بعد من 
أبعاد الدور نفسه؛ قد حال دون تعمق الباحثة في تحليل النصوص الروائية نقدياء وأسقط بالتالئي الكثير من 
الشثفرات الدلالية الفريدة ألتي كان يمكن أن يكشف عنها التحليل التقفصيلي المتعيق للنتصرص. فالمنهج 
الذي استخدمته في هذا المجال لا يتأرحج بين الوصفية والمعيارية كما حدث في الباب الأول؛ ولكته يتذبذب 
بين مقعريات البحث الاجتساعي؛ وتحليل المضمون؛ وبين أدوات النقد الأدبىء وتحليل النص. لكن الباحثة 
التي تتميز بقدر من الجدية؛ ومقدار من الحساسية في التعامل مع النصوص الروائية, لا تعرف الكثير عن 
متطليات الصرامة المنهجية لتحليل المضمون:؛ وتجنح في تقديم هذا الجانب من دراستها إلى مزيج من 
الانعقائية والملاحظات العفوية. رهر الأمر الذي كان يمكن تجنبها إياه؛ لو توفر لبحثها مشرف جامعي, 
يتسم بالوعي المنهجي؛ والعقل التحليلي اليقظ. 


أما الباب الثالث والأخير في هذه الدراسة فينقسم بدوره إلى أربعة فصول يتناول أولها بناء الحدث؛ 
ويهتم الثاني بالزمن: بينما يعالج الثالث ما سمته بظاهرة «الأنا» في الرواية النسائية. والرابع الرواية 
النسائية والترجمة الذاتية. ويبدأ أول هذه الفصول يبناء الحدث, الذي تقسمه إلى نوعين: تقليدي 
وتجديديء» ينحو الأول إلى الاعتناء بالتسلسل المنطقي للوقائع, والاهتمام بعناصر الحكاية» بينما تتواجد 
تلك العناصر في البناء التجديدي بشكل غير مياشر؛ حيث يستخدم أساليب قطع الحدث. وإعادة ترتيبه 
وهو تقسيم وصفي لا قيمي؛ حيث أن نصف الروايات تقع تقريبا بالتساوي في كل قسم من التسمين. 


ولا تحاول الباحثة أن تكشف لنا عمسا إذا كان اللجوء إلى أي من الشكلين البنائيين أي تأثير على 
طبيعة الحدث؛ أو حتى على تقديم صورة المرأة: أو التعامل مع قضاياها؛ ناهيك عن محاولة الكشف عما 
يعرف في النقد الحديث باسم محتوى الأداة؛ أو محتوى الشكل, أي عن الدلالات الفكرية والفلسفية 
والأيديولوجية للنسق البنائي المتيع في تقديم الحدث. ودور تلك الدلالات في إثراء مضمون النص» وبلورة 
رزيته. صحيح أن الكاتبة تقدم لنا في تناولها للحدث في عدد من الروايات النسائية بعض الاستقصاءات. 
والإضاءات الهامة؛ حول تغير أستخدام الحدث؛ في عدد من الروايات: لكنها ظلت مجرد إضاءات متنائرة: 
لا يربطها رابط منهجي محدد. أر وعي دقيق بمحترى الأداأة. 


وهذا نفس ما نجده في تناول الباحثة لعنصر الزمن؛ وإن اتسم تتاولها له يقدر من التماسك والإقناع, 
ليس فقط لأنها تفرق بوضوح بين الزمن المجردء والزمن الروائي: وهو أمر يكشف عن حساسيتها النقدية, 
ولكن أيضا لأنها تبحث في طبيعة العلاقة بين الزمن والشخصية من ناحية؛ وبينه وبين المكان:؛ والبناء 
الروائي من ناحية أخرى. لكن أهم إشكاليات هذا الباب تطل علينا من الخلط بين فصليه الأخيرين. فإذا 
كان أولهما الذي ؛ يعناول «ظاهرة الأنا في الرواية النسائية» يعني بها مسألة وضوح أنا الكاتبة ني النص 
الروائي الذي تؤلفه. وليس مجرد استخدام «الأنا» في القص. لأن هذا يدخل ضمن إطار المنطرر القصصني» 
واستخدام ضمير المتكلم في السردء فإن ثانيهما «الرواية النسائية والترجمة الذاتية» يتناول هر الآخر نفس 
هذه الأناء وقد أصبحت موضوعا للقص. فما هو سر تقسيم هذا اي ال 9 

تكشف لنا قراءة الفصلين؛ عن أن السر في هذا التقسيم» ٠‏ ليس واضحا كلية في ذهن الباحثة؛ ولكن 
ربما كان الفرق بين ظاهرة الأناء وبين الترجمة الذاتية, هي أن الأولى هي «أنا» الكاتبة التي تستفيد من 
مسألة الكعابة., ومن الدور الذي تنشييحه للكاتبة: بينما كانت «الأنا» في الثانية هي الموضوع, الذي تسيا 
عليه التناول القصصي. صحيح أن الفرق بين الاثنين ليس على هذه الدرجة من المنهجية والوضوح في تناول 


؟١هأ'(‎ 


الباحقة: ولكن هذا ما استطعت أن استقيه من الاختلاف بين الفصلين؛ لأنه يخلاف ذلك لا نجد الكثير من 
التفرقة بين الأنا الفاعلة. والأنا موضوح القعل. فالأنا الأولى كثيرا ما تختلط بالثانية, ليس فقط في مجال 
النص القصصي؛ ولكن أيضا قي نطاق تعامل هذا النص مع الواقع الذي يتوجه إليه. حيث يستسيغ هذا الواقع 
الخلط بين الموضوع والفاعل في كتابات المرأة. بصورة أكفر مما يحدث مع كتابات الرجل. 

فالخلط بين الكاتب وشخصياته الروائية أقل في روايات الرجال؛ منه قي الرواية النسائية؛ وريما 
يعود ذلك إلى مصادرة أساسية, وهي أن مجال حركة المرأة ضيقء وخبراتها الاجتماعية محدودة؛ أو بمعني 
أدق أن تقلص الفضاء الذي تتعامل معه؛ هر الذي يشجع القارئ على التوحيد بين الكاتبة وبين شخصياتها. 
ناهيك عن تلك التزعة المضمرة التي تحاول أن ترد كل كتابة المرأة إلى خبرتها الذاتية, وأن تجعلها نوعا 
من السير القصصية؛ لإخراجها من مجال الرواية الجادة. وناهيك أيضا عن نوع أسوأ من الإضمارء لايريد أن 
يصدق أن باسعطاعة المرأة أن تبدع أدياء أو أن تكتب عن شيئا لم تعشه. ويسعى إلى استخدام كل ما 
تبدعه ضدها؛ بصورة تحد من خيالها؛ وتحكم حصار «التابو» أو أطروحة المحرمات حولها. 

وأخيرا فإنني أود أن أرحب يهذه الدراسة الجامعية الجادة. التي فعحت أفقا جديدا في التعامل مع 
النصوص الروائيةء من حيث تصور المرأة لقضاياهاء من منطلق الإبداع والنقد على السواء. وإن كانت 
الملاحظات المتهجية على الدراسة كثيرة؛ فإن ذلك نابع من الحرص على أن يتجاوز باحثينا الشبان تلك 
العثرات المنهجيةء وعلى أن يأخذوا البحث بصرامة وجدية. خاصة وأننا نتعامل هنا مع بحث جامعي, 
تقدمت به الباحثة للحصول على درجة علمية. كما تقول في مقدمتها. ولذلك كان من الضروري أن تتسم 
إشارتها للمراجع بقدر من العلمية والموضوعية. 


قلا يكفي في مجال البحث الجامعيء: أن يشير اللياحث إلى اسم الكتاب الذي أخذ عته؛ وإنما لابد 
من ذكر الصفحة كذلك, وهو ما لم تفعله الباحثة؛ مكتفية برقم المرجع. في قائمة المراجع وحدهء دون رقم 
الصفحة. وهذه العقاليد العلمية لم ترس هباء. ولكن لأن لكل منها وظيقعه. ومنطقه. فكلما ازداد الباحث 
تمكنا من مادتدء وارتياحا لنتائجه, كلما أفصح لنا بثقة؛ ودقة تفصيلية؛ عن كل مراجعه. وهو أمر أرجو 
أن يحرص عليه باحثونا. حتي نحافظ للبحث على قيمته؛ وكرامته. في عالم اختلطت فيه الأمور. وانتشر 
الزيف. وأصبح على الباحث أن يحافظ على أبسط القيم العلمية؛ ويديهيات التفكير العقلي؛ في وجه 
هجمات تيارات التردي والتخلق العاتية 


ولا يسعني في نهاية هذه المراجعة. التي ناشت في مطلعها على حال الجامعات المصرية؛: وعلى 
جناية الانقلاب النفطي في العالم العربي؛ وأعاصير الانقتاح الساداتي الهوجاء عليها. إلا الثناء على الجهد 
المتميز لهذه الباحثة الشابة؛ ولكل باحث شاب يعمل قي هذا السياق الجامعى الأليم, لأن رداءة السيان 
تكسب الإنجاز دلالات مضاعفة. فبرغم كل رياح تلك التغيرات السموم. ٠‏ قلايزال هناك من يكرس جهداً 
مخلصا للبحث والتحليل» وإن أسفر عمل الياحث المخلص في الوقت نفسه؛ عن تشوف لمناخ علمي جاد. 
لا أمل في النهوض بمسجتمعنا » من حالة التردي والتدهور التي يعانيها : بدونه. 
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اسعهلال: أفق الخطاب النقدي 
أولا: دراسات نظرية: 


)١(‏ النظرية التقدية الحديثة: مركزية الإنسان وقضايا المرأة وأدب الآخر 


(؟) التناص وإشاريات العمل الأدبي 151*770 
(1) الاهتمام بالبنية في المفهوم العربي للصيغ المجازية ز 1 52500 


(4) فلسفة الجمال عند كروتشه 


(6)مدخل إلى علم اجتماع الأدب كع اطاط الم ا اطي و ا ما نيه 14 
)١(‏ وظائف الخطاب النقدي وآفاق فعاليته 


ثانيا: قراءات تطبيقية 
(0) الواقع النقدي في مصر: مساره واتجاهاته ا ا ا 
(8) جدليات الحداتة والثورة في الثقافة الغربية 000 0 1070 
(9) قضية الاستشراق والتاريخ الأدبي المغيّر 0 
)٠١(‏ العمى والسيرة الذاتية: محدودية المنهج وإشكاليات النص 3100 


)١١(‏ آداب الشرق الأوسط الحديثة بين تناظر التجارب وتباين المنطلقات 
)١1(‏ أدونيس منتحلاً وإشكاليات تغليب الذاتي على الموضوعي 


1110 الدراسة النقدية المقارنة: العحيز التاريخي والحقيقة الأدبية‎ )١( 
0077 [11 جونتر جراس والكتابة والسياسة‎ )١4( 
5 صورة الأنا فى مرايا الآخرين‎ )١6( 
000 «الرؤى المقتّعة» الجعجعة المنهجية والاجتهادات غير المقنعة‎ )١11( 
«جغرافيا الوهم» وتضاريس المخيلة العربية ل‎ )١1( 
25200 «المرأة فى المرآق» وأزمة البحث النقدي فى الجامعات المصرية‎ )١18( 


3 
عيه 


لفقم فوم قوم يقوف فيه ون م ميث اماماي ووم ممه فهر يراه ابره هران رار بر رورم 


فعاف مه قووةة يي وامراوي. نية م مار م ه. في ها مه انا ماهر مار فم مره ماهر رن 


وافوقمانء مم فيقءا يمه 


ا سس سس ااا ا 0727200 
3 مس ل 110000 ا 1 0 3 


النقد الأدبي» كنشاط معرفي متميزء هو هاجس هذا الكتاب؛ ومدار اهتمامه. بدءا من التعرف 
على وظائف الخطاب البقدي المعراكبة, واسعكضاف آفاقه المععددة؛ مرورا بالحوار مع اسعقصاءاته 
النظرية؛ ومغامراته المعرفية الموغلة في التجريدء وصولا إلى تمحيص الممارسات النقدية» وتقييم 
حصادها. ولذلك فقد تنوعت دراساته» وتباينت معالجاته: من الدراسة النظرية الخالصة التي تتاول 
أحدث تيارات النقد الأدبي الحديث» وتدير حوارها الجدلي الخلاق مع مدارسه المختلفة, 
واستقصاعاته المنهسجية الجديدة, إلى الدراسة المسحية العى د تعوحى معرفة ما يدور في واقعتا البقدي 
وتسعى لعأطير اجتهاداته عبر فترة من الزمن» وبلورة نسق. وبئية تساهم في فهم الخريطة الدقدية؛ء 
والتعرف غعلى مسار النقد واتجاهاته؛ إلى المراجعة النقدية لدراسة نقدية أو لمشروع أذبى. 


ومن هنا فإن دراسات هذا الكتاب تعحرك على الوتر المشدود بين نظرية الأدب النقدية, 
وسوسيولوجيا الظاهرة الأدبية ونقد النقد. وتسعى إلى المزج بين استقصاءات النظرية التقدية 
الحديثةء وإدارة حوار بينها وبين تراثنا الدقدي الزاهر ليتخلق من هذا كله كتاب عن الخطاب اللقدي 
كمجال من مجالات الخطاب الأدبي المتخصصة. ينطلق من مصادرة أساسية تعصور نوعا من 
العلاحم بين علمية النقد وإبداعيته. فليس ثمة جيد دون خلفية علمية متينة. وليس ثمة نقد فاعل 
دوك أن يعميز بطاقة إبداعية خلاقة. 


وتمزج دراسات هذا الكتاب بين دقة العالم ذي المعرفة المدهجية الأدبية الواسعة: وإبداع 
الكاتب الخلاق الذي يعي أن للعمل النقدي بنيته الإبداعية الشيقة. وتنتقل بنا بين الدرسات النظرية 
التي تنتاول النظرية النقدية, والتعناصء: والبئية المعرفية والنقدية للصيغ المجازية والاستعارية 
وسوسيولوجيا الأدب» إلى الدراسات التطبيقية التي تسوع هي الأخرى بين المسح النقدي لظاهرة 
أدبية أو التاريخ للمارسات النقدية أو تناول عددا من كتب النقد العربية والأجنيية ولكنها تفعل هذا 
كله بعين مهمومة بهراجس الثقافة العربية. ورؤية مشغولة بقضايا الأدب والثقافة في حاضرنا العربي. 
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